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Resumo 
A prosódia está relacionada com a materialização da linguagem enquanto 
estímulo acústico. Constituem aspectos da prosódia a entoação, o ritmo, a intensidade e 
as pausas linguísticas (Ladefoged, 1982). Alguns destes aspectos são comuns à música. 
Aí se encontra também o ritmo, a intensidade, as pausas, que neste caso não são 
linguísticas mas sim musicais. No caso da entoação da fala, esta é análoga à melodia em 
música. A prosódia de uma frase falada e a melodia de um trecho musical apresentam 
componentes estruturais muito semelhantes. 
O presente estudo aborda esta questão do ponto de vista psicológico. Trata-se de 
um estudo sobre a percepção de melodias e de prosódia, realizado no seguimento de 
Schõn at al (2002), cuja problemática está centrada no contorno da/o da entoação em 
fala e da melodia em música. Pretende-se averiguar se há ou não uma correlação entre a 
percepção prosódica e a percepção melódica; e se a aprendizagem musical pode 
potenciar o desenvolvimento da capacidade de percepção prosódica, nomeadamente no 
que diz respeito ao contorno entonacional. A metodologia empregue é comportamental 
(medida dos tempos de reacção, percentagem de repostas correctas e sensibilidade, d'). 
Os participantes do estudo são dois grupos de crianças do 4.° ano de escolaridade: um 
com aprendizagem musical desde o 1.° ano de escolaridade e outro sem aprendizagem 
musical formal. Os resultados indicaram que não existem diferenças significativas entre 
os dois grupos de crianças. Contudo, as crianças com melhor performance na tarefa 
musical, independentemente do grupo a que pertencem, são as que têm melhor 
performance na tarefa de linguagem. Este facto pode ser indicador de uma 
predisposição musical que pode influenciar o desenvolvimento da percepção das 
características entonacionais da linguagem. 
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Abstract 
Prosody is related with the materialization of the language as an acoustic 
stimulus. The intonation, rhythm, loudness and the linguistic pauses are some of the 
prosody aspects. Some of these aspects are common to music: rhythm, loudness, 
musical pauses and melody that are analogous to language intonation. The speech 
prosody and the musical melody present structural component parts those are similar. 
The present study is a psychological approach to this question. Is a study about 
prosody and melody perception, according with Schõn at al (2002) study, which the 
problematical object is related with the fo contour of the speech intonation and musical 
melody. The aims of this study are: (1) inquire the correlation between the prosody and 
melody perception and (2) inquire if musical training can help he development of 
prosody perception, specially the FO contour. The methodology used on this study is 
behavioural: reaction times, corrects responses and SDT. The participants were two 
groups of fourth grade children: one with musical training from the first to the fourth 
grade, and other with no musical training. The results showed that there are no 
significant differences between groups. However, children with the best performances 
on the musical task, independently of group they belong, were had the best 
performances on the language task. This fact can be a sign that the musical inclination 
may influence the development of the prosody perception on language. 
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Résumé 
La prosodie est en rapport avec la matérialisation du langage en tant que 
stimulus acoustique. L'intonation, le rythme, l'intensité et les pauses linguistiques 
constituent des aspects de la prosodie. (Ladefoged, 1982). Nous pouvons aussi trouver 
certains de ces aspects dans la musique, comme le rythme, l'intensité, les pauses que 
dans ce cas ne sont pas linguistiques mais musicaux. La prosodie d'une phrase parlée 
aussi que la mélodie d'un morceau musical présentent des composantes structurales très 
semblables. 
Nous aborderons dans ce travail cette question du point de vue psychologique. 
En nous appuyant sur le travail de Schõn et al (2002), dont la problématique est le 
contour de lafo de l'intonation de la parole et de la mélodie en musique, nous avons 
étudié la perception des mélodies et de la prosodie. Nous prétendons vérifier s'il y a ou 
pas une corrélation entre perception prosodique et la perception mélodique. Nous 
aimerions aussi savoir si l'apprentissage de la musique peut stimuler le développement 
de la capacité de perception prosodique, surtout en ce qui concerne le contour de 
l'intonation. Nous avons employé la méthodologie (temps de réaction, les bonnes 
réponses et la sensibilité, d'). Ont participé dans cette étude deux groupes d'enfants de 
la 4e année (école primaire) : l'un de ces groupes suit un apprentissage musical depuis 
de la première année de scolarité, et l'autre n'a aucun apprentissage musical formel. 
Nous n'avons pas trouvé des différences significatives entre les deux groupes d'enfants. 
Cependant, les résultats on montre que les enfants qui ont une bonne performance en 
musique, sont ceux qui ont une bonne performance dans le langage, indépendamment 
du groupe auxquels ils appartiennent. Cette constatation peut indiquer une 
prédisposition musicale qui peut influencer le développement de la perception de 
l'intonation du langage. 
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Aos meus Pais 
Introdução 
1 .Introdução 
O objectivo do presente trabalho é analisar os benefícios da aprendizagem 
musical de crianças e na detecção de violações do contorno entonacional da linguagem, 
e para o efeito realizou-se um estudo empírico. 
Começamos por, no capítulo I, fazer um enquadramento das principais questões 
relacionadas com comparações entre música e linguagem. O capítulo I divide-se em 
duas partes: em primeiro lugar serão apresentadas algumas das características comuns 
entre linguagem e música. Neste ponto serão focados aspectos especialmente 
relacionados com aspectos gerais, como por exemplo a universalidade, a 
funcionalidade, origens entre outras. Em segundo lugar será feita uma análise à 
entoação em português, factores que a influenciam e a sua funcionalidade. Será feita 
também uma análise ao contorno musical e a sua importância na percepção musical. 
Segue-se o estudo experimental onde foram comparados dois grupos de crianças, 
com e sem aprendizagem musical, em tarefas de linguagem e música, e cuja 
metodologia será apresentada no capítulo II. No decorrer do referido capítulo será feita 
a análise e discussão dos resultados. 
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Capítulo 
Enquadramento 
■ ' . ■ ■ . ■ . • . • - . : 
■ - . . " - ' . : " ' ■ ; ■■■ . . - - ■ ■■ -
■ ■ ■ ■ : ■ , - . - ; ■ ■ . ■ -
1 .Linguagem e Música - característ icas 
Música e linguagem possuem várias semelhanças, entre as quais podemos 
destacar a estrutura que lhes é inerente e que evolui no tempo. Na opinião de Aiello 
(1994), por exmplo ambas têm significado para o ouvinte, e são expressões inatas nas 
capacidades humanas. Num estudo comparativo entre música e linguagem faz sentido 
procurar e compreender as características que são comuns a estas duas formas expressão 
exclusivamente humanas, embora os objectivos de cada uma delas sejam diferentes. É o 
que faremos a seguir. 
1.1. Universalidade 
Uma das características comuns da música e da linguagem é a universalidade. 
Esta universalidade reside no facto de todas as culturas se expressarem musical e 
verbalmente (Aiello, 1994).Todos os povos possuem a sua língua, o que lhes permite 
comunicar entre si verbalmente, gestualmente ou através da escrita; possuem ainda uma 
cultura musical com a qual se identificam, fazendo uso dela no dia a dia, nos rituais, 
cerimónias, entre outras. A linguagem e a música são duas habilidades inatas que se 
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desenvolvem através da interacção pessoal e que podem ser observadas na forma 
espontânea como as crianças agem verbal e musicalmente. As crianças não necessitam 
de realizar um grande esforço para utilizar a linguagem e expressar os seus 
pensamentos. Não se limitam apenas a imitar o que ouvem, elas criam novas frases. Na 
opinião de Aiello (ibid.) acontece algo de semelhante na forma como as crianças 
aprendem e criam música. Se colocarmos um instrumento de percussão nas mãos de 
uma criança, ela irá explorar esse instrumento criando novos ritmos, respondendo e 
imitando estímulos. O crescimento musical foi comparado aos estádios de crescimento 
cognitivo por Gardner (1973), por Hargreaves (1986). No entanto, a opinião de Gardner 
é contrária aos estádios de desenvolvimento nas artes. Gardner considera mesmo que 
não é necessário propor estádios de desenvolvimento para as artes, porque as operações 
cognitivas propostas por Piaget não são importantes para a maior parte das actividades 
artísticas (cf. Hargreaves, 1996). 
A música é universal, também na opinião de Serafine (1988), pelo facto de 
nenhuma cultura existir sem ela e de todas as pessoas possuírem um considerável 
conhecimento sobre ela. (Serafine, ibid., Gray et al. 2001) Pode parecer estranho 
concluir que todas as pessoas possuem um grau considerável de conhecimento musical. 
Contudo, um adulto sem instrução musical revela alguma compreensão musical mesmo 
que esta seja intuitiva Qualquer pessoa consegue distinguir música de outros sons e 
reconhecer a sua música em relação à música de outras culturas. A maior parte das 
pessoas consegue as diferenças entre os estilos tradicional, jazz, clássica, pop, entre 
outros, e consegue ainda fazer a escolha do estilo com o qual melhor se identifica 
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(Serafine, ibid.). Num nível mais avançado, a pessoa consegue detectar se duas obras 
musicais são semelhantes ou diferentes no que diz respeito ao espírito, à métrica, 
timbre, tempo, carácter rítmico, à instrumentação e talvez em relação a determinadas 
características melódicas. 
A importância de cantar em diversas culturas atesta a ligação que existe entre a 
música e a linguagem. Durante alguns séculos a música esteve sempre ligada à 
linguagem. A Grécia Clássica deu especial atenção à união entre a música e a 
linguagem. Os Gregos utilizavam acompanhamentos instrumentais e canções para 
engrandecer e elevar o significado da poesia e do drama (Aiello, 1994). No mundo 
Ocidental e durante a Idade Média a música era considerada importante quando estava 
ao serviço de um texto religioso, embora a música profana fosse também ouvida e 
apreciada, estivesse também ligada a outro género de textos, música que era considerada 
profana. No entanto havia muito pouca música sem voz, e portanto sem texto. Foi 
apenas no final da idade média que a música se conseguiu tornar independente e 
autónoma em relação à linguagem. Foi nesta época que começaram a aparecer os 
conjuntos instrumentais que faziam música por si só, sem necessidade de funcionar 
como acompanhamento para elevar qualquer texto. Contudo esta ligação não foi 
quebrada na totalidade. Continuaram a existir formas musicais onde o texto está ligado 
com a música e ainda apareceram outras. A ópera é um dos excelentes exemplos de 
fusão entre música e linguagem, ao ponto de no século XIX o compositor Richard 
Wagner ter levantado a questão de qual das duas era mais importante neste género 
musical, música ou linguagem? 
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A universalidade da música e da linguagem parece-nos assim inquestionável. As 
capacidades e as ligações enunciadas anteriormente representam significativas 
compreenções e intuições sobre música e sobre linguagem. No caso da música ainda 
poderiam ser enumerados outros conhecimentos mais específicos, mas estes dependem 
da familiaridade que uma pessoa tem com um estilo e com qual se identifica mais. Os 
conhecimentos musicais intuitivos e de linguagem são partilhados por todos os 
membros de uma mesma cultura. 
1.2. Semelhança e Diversidade 
A Universalidade é uma grande palavra mas também muito perigosa (Bernstein, 
1976): ao mesmo tempo implica semelhança e diversidade. 
Pode parecer um paradoxo, mas a verdade é que a diversidade é um ponto de 
partida para os linguistas. Ao mesmo tempo que investigam uma língua particular, ou 
mesmo uma família de línguas, estão também à procura de semelhanças entre as 
diversas línguas ou famílias de línguas. São estas semelhanças das diversas línguas que 
constituem os universais da linguagem. A partir deste momento são construídas 
gramáticas descritivas e teóricas, tentando analisar o processo mental humano e 
derivando um sistema de regras que podem ser aplicadas a todas as línguas. 
A diversidade é também uma característica comum da música e da linguagem. 
Numa mesma cultura podem coexistir diversos géneros musicais (Serafme, 1988). É 
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possível ouvir e ter contacto com a música de culturas diferentes de épocas diferentes e 
de estilos diferentes, vivendo numa mesma comunidade. Facto que pode estar 
relacionado com a monogénese da música. "Se a teoria da monogénese é válida e o 
discurso humano tem uma origem comum, e se o aperfeiçoamento do discurso produz 
música então, podemos também postular sobre a origem comum da música." (Bernstein, 
1976) 
Na verdade a música das diversas culturas pode ter origem na sequência dos 
harmónicos. O fenómeno acústico denominado série dos harmónicos não é difícil de 
entender. O som resulta da vibração de determinados corpos que provocam ondas. Se o 
corpo vibrante é irregular, provoca ondas irregulares que percebemos como ruído. Se a 
fonte de vibração é uma estrutura consistente que emite ondas regulares, vamos ouvi-las 
como um som musical. Estes corpos vibrantes, que podem ser cordas de um piano ou de 
um violino, podem ser a coluna de ar de um clarinete ou as cordas vocais, que produzem 
o que se pode denominar "energia vibratória" (ibid.). 
A série dos harmónicos tem origem numa frequência fundamental que gera toda 
uma série de frequências mais agudas. Os harmónicos (estas frequências mais agudas) 
são menos evidentes para a audição do que a frequência fundamental. A frequência que 
identificamos é a fundamental, ou fo. Qualquer nota que for tocada tem uma série de 
harmónicos que lhe corresponde e cuja sequência é semelhante independentemente da 
altura ou da nota. Contudo, quanto mais grave for a nota fundamental, mais rica será em 
harmónicos. 
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Numa série de harmónicos, podemos exemplo da nota dói, o primeiro 
harmónico é a oitava, sendo o resultado a nota dó2; o segundo harmónico situa-se à 
distância de quinta perfeita, ou seja contando cinco notas acima desta última 
encontramos o sol2. Na sequência da série, e por que os intervalos se vão tornando cada 
vez mais reduzidos, o intervalo seguinte é uma quarta, se continuarmos com a contagem 
a nota seguinte será novamente um dó, neste caso o dó3. Na continuação da série o 
intervalo que se segue é a terceira Maior, cujo resultado será o aparecimento da nota 
mi3. Assim nos primeiros harmónicos da série temos a tríade ( três sons ) dó - mi - sol, 
que é a base de grande parte, se não de toda, a música tonal ocidental (Bernstein, 1976). 
Seria um erro considerar apenas a música de tradição ocidental. Para Bernstein, 
a música de outras culturas também pode ter as suas raízes na série dos harmónicos. 
Neste sentido podemos considerar que a série dos harmónicos é uma estrutura universal 
que poderá estar na base de toda a música independentemente da cultura a que pertence. 
Estes factos não são suficientes para se poder fazer uma analogia com a linguística. O 
que Bernstein propõe é que se pode fazer uma analogia entre a competência gramatical 
inata proposta por Chomsky e a existência de uma competência gramatico-musical 
inata, que todo o ser humano possuiria tornando-se assim universal na sua diversidade 
(Bernstein, 1976). Esta competência inata poderá ser a base para a construção de formas 
e culturas musicais diferentes, à semelhança do que acontece com a linguagem que 
possui diferentes gramáticas, consoante as culturas, mas que partilham princípios 
comuns como por exemplo a construção das frases. 
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1.3. Expectativas 
Outra das características universais da música e da linguagem reside no facto de 
ambas gerarem expectativas (Bharucha, 1994; Aiello, 1994; Dowling, 1986). Enquanto 
ouvimos uma pessoa a falar, é possível perceber se a sua frase vai terminar ou se nos 
está a dar a vez de falarmos - alternância de vez (Rodrigues, 1998). Esperamos 
determinadas palavras em consequência de determinado contexto, esperamos 
determinado contorno da fo no final de uma frase, entre outras. Algo de semelhante 
acontece com a música. Enquanto ouve uma obra musical a pessoa sabe, pelo menos 
intuitivamente, se a frase que está a ouvir está ainda em progressão, se está prestes a 
terminar ou se vai terminar. Ou por exemplo ao ouvir a repetição do refrão de uma 
canção, a pessoa percebe-o como familiar e não como uma nova música todas as vezes. 
De facto, espera ouvir o refrão em determinados pontos da canção. É uma forma de 
alternância de vez. Esta questão será aprofundada ao longo deste trabalho. 
1.4. Dimensão temporal 
A música e a linguagem estão em constante mudança e em evolução. A mudança 
é assim outra característica comum à música e a linguagem. No caso da música estas 
mudanças são evidentes. Em toda a história da música encontramos exemplos de 
alterações. Formas que evoluem para outras que por sua vez dão origem a novas formas. 
A forma sonata por exemplo teve diversas evoluções. A sonata foi inicialmente uma 
forma musical escrita para um ou dois instrumentos, obra cujo nome era sonata, sonata 
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para piano, sonata para violino e piano, por exemplo. Com o decorrer dos tempos, 
passou a ser uma forma musical utilizada no interior de formas como o concerto, o 
quarteto de cordas e as sinfonias. A estrutura destas formas musicais inclui um primeiro 
andamento escrito em forma sonata. As características harmónicas evoluíram de uma 
tradição de consonância nas quintas e oitavas para dar origem à harmonia que hoje 
conhecida por tonal e que influenciou compositores durante dois séculos. Nos tempos 
que correm, outras harmonias que são utilizadas dependem de escola para escola, o que 
não acontecia nos séculos XVIII e XIX, onde de uma forma geral as harmonias e 
estruturas harmónicas eram semelhantes de compositor para compositor (no século XX 
também encontramos harmonias tonais relacionadas com determinados géneros 
musicais. A referência a novas harmonias está relacionada com a música denominada 
Contemporânea e ligada a compositores como Emmanuel Nunes, Pierre Boulez, 
Stockausen, Berio, entre outros). 
Ao falar de estilos musicais, devemos ter em consideração as composições que 
partilham as mesmas características e os princípios que estão implícitos na forma como 
estas composições são elaboradas. Os princípios semelhantes parecem ser uma 
necessidade cognitiva. Um dos importantes aspectos dos estilos musicais é o facto de 
estes se encontrarem em constante mudança. De facto os estilos musicais vão-se 
alterando com o decorrer do tempo, o que resulta numa alteração das regras. Isto é, os 
princípios de composição são alterados pelos compositores, o que leva a uma alteração 
também por parte dos ouvintes (Serafine 1988). Exactamente a razão pela qual os estilos 
mudam não é clara. Uma possível explicação pode ser o resultado de uma possível 
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interacção entre compositores, executantes e ouvintes numa procura de variações 
interessantes. 
Em música os estilos musicais antigos, por exemplo época clássica, são ainda 
hoje ouvidos e executados ao contrário do que acontece com a linguagem, onde antigas 
gramáticas caem em desuso e não são ouvidas nem utilizadas novamente (ibid.). Esta 
opinião não parece ser consensual na medida em que é possível um estilo antigo ser 
ouvido nos nossos dias. É possível hoje assistir a uma peça de teatro de Shakespeare e é 
possível escrever ainda nos nossos dias uma obra com as mesmas características. O que 
acontece é que em algumas circunstâncias encenadores e coreógrafos adaptam estas 
peças a uma realidade diferente daquela que era vivida na época em que foram escritas. 
Pode é ser considerada desactualizada. Contudo, acontece algo de semelhante em 
música. Esta é até uma das vantagens da música e da linguagem, na medida em que é 
possível ouvir e assistir a diferentes interpretações de uma mesma obra. Na opinião de 
Serafíne (ibid.), a variação contínua das performances é análoga a uma mudança de 
estilo referindo-se apenas a obras musicais. Esta opinião pode ser também questionável, 
na medida em que depende do que for considerado estilo. Se tivermos como base a 
estrutura subjacente a cada obra, parece-nos que as diferentes interpretações não mudam 
o estilo. A sua estrutura mantém-se intacta. As interpretações podem ou não ser o 
enriquecimento de um determinado estilo. O acolhimento por parte do público é 
também variado. Existe uma ambiguidade e uma subjectividade na audição musical, e 
estas por sua vez têm também uma dimensão temporal. 
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1.5. Aprendizagem 
A aprendizagem e o seu decurso são influenciados pelo contexto em que 
ocorrem: ao nascer as crianças desenvolvem-se em determinados ambientes e culturas. 
Este facto contribui em larga escala na aquisição e desenvolvimento da sua linguagem, 
na medida em que as crianças recebem estímulos que por sua vez tentam imitar 
(Jenkins, 2000). Começam por fazer tentativas para se expressar, e depois com ajuda 
dos pais - ambiente que os rodeia - desenvolvem a sua capacidade de linguagem. 
Contudo, é necessária a existência de um estímulo e se nem a criança nem os seus pais 
tiveram em contacto ou estiveram expostos em tempo algum com uma língua, ou não 
tenham pronunciado frases, então estas capacidades de linguagem não serão estimuladas 
e desenvolvidas. As características genéticas da criança que lhe permitem desenvolver a 
linguagem devem ser devidamente estimuladas, caso contrário, a linguagem não se 
desenvolve como normalmente (Jenkins, 2000). As ligações entre os neurónios são 
formadas rapidamente nos primeiros anos de vida. Se estas sinapses são repetidamente 
utilizadas no dia-a-dia das crianças, serão alicerçadas e farão parte permanente do 
circuito cerebral. Se pelo contrário elas não forem estimuladas repetidamente, ou 
durante o tempo suficiente, irão gradualmente desaparecendo no decorrer da vida da 
criança (Rausher, 1999). Rausher (ibid.) considera que o mesmo acontece em música, as 
capacidades musicais devem ser estimuladas no decorrer dos primeiros anos de vida de 
forma a que possam ser alicerçadas e passem a fazer parte do circuito cerebral, à 
semelhança do que acontece com a linguagem, com a matemática, entre outras. 
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Na opinião de Serafíne (1988), o que é interessante na aquisição musical por 
parte das crianças não é a eventualidade de tocarem um instrumento e peças que lhes 
foram ensinadas por adultos. Em vez disto o que impressiona é a capacidade que as 
crianças possuem para reconhecer subtilezas que ninguém lhes ensinou, como por 
exemplo quais as características para as quais devem prestar atenção, o que faz as 
melodias parecerem semelhantes ou não, o que faz uma canção terminar 
apropriadamente, entre outras. Estes factos são comuns à linguagem. As crianças 
desenvolvem a capacidade de estruturar frases, embora inicialmente sem obedecer às 
regras da gramática adulta, sem que tenha sido alertada para a sua existência e 
importância. A música é uma forma de pensamento e à semelhança do que acontece 
com a linguagem, a matemática entre outras, desenvolve-se ao longo da vida. Esta 
forma de pensamento deve ser estimulada nos primeiros tempos de vida. As crianças 
não necessitam de realizar um grande esforço para utilizar a linguagem e expressar os 
seus pensamentos. Não se limitam a penas a imitar o que ouvem, criam novas frases. 
Segundo Aiello (1994) podemos fazer uma proposta semelhante em relação à forma 
como as crianças aprendem e criam música. Se as crianças tiverem contacto com a 
música, ou se esta fizer parte do contexto cultural no qual se desenvolve, então a música 
passará a ser uma característica semelhante à linguagem, mas cujo objectivo é diferente. 
Fiske (1990) lembra que a aquisição da linguagem está normalmente completa 
aos cinco/seis anos de idade, e é aprendida não por instrução formal mas, através do 
contacto com o ambiente discursivo que rodeia as crianças. No decorrer do primeiro ano 
de vida as crianças adquirem o comportamento de balbucio, isto é sons que são 
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produzidos de forma não específica (para um resumo cf. Castro & Gomes 2001; Habib, 
2000). A partir do primeiro ano a criança pode pronunciar mais ou menos distintamente 
um número crescente de palavras. Esta fase é marcada pela repetição em eco de sons 
ouvidos (imitação). É nesta fase que se instala o sistema fonológico nas crianças (ibid.). 
Após o segundo ano de vida, a compreensão da linguagem é bastante desenvolvida e 
constrói-se o sistema morfossintáctico, que consiste na construção de frases de duas ou 
três palavras cuja organização começa a corresponder a regras de sintaxe (ibid.). Com 
quatro anos de idade a criança possui já um vocabulário muito próximo do adulto 
(ibid.). É interessante a capacidade que as crianças têm de assimilar por simples 
imitação, sem que lhe seja formalmente enunciado, um certo número de regras, de 
combinações complexas, que definem a linguagem do adulto (ibid.). A gramática 
apropriada, a pronúncia correcta e o suficiente vocabulário da língua materna, são 
características que as crianças podem desenvolver ainda antes dos primeiros anos de 
escolaridade. O mesmo poderá acontecer com a música. 
A aquisição da capacidade de percepção musical deve acontecer antes da a 
criança atingir os seis anos de idade (Fiske, 1990). O desenvolvimento perceptual da 
música parece ser semelhante ao da linguagem. Um dos grandes erros da aprendizagem 
musical em crianças com idades ente os três e quatro anos é tentar que estas crianças 
aprendam aspectos musicais que podemos considerar semelhantes à gramática da 
linguagem. Por quê deverão as crianças com estas idades aprender as características 
estruturais da música? Isto não acontece com a linguagem. Primeiro estão expostas a 
língua da sua cultura, têm contacto com ela e só na idade de escolaridade se irão 
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preocupar com a aprendizagem das características estruturais da linguagem. A 
aprendizagem musical envolve capacidades semelhantes às da linguagem (Fiske, 1990). 
Heller e Campbell (cf. Fiske, 1990) sugerem que o desenvolvimento paralelo pode 
ocorrer em todo o crescimento humano. Fala, música, capacidades de lógica entre outras 
podem ser desenvolvidas em paralelo no decorrer da vida do ser humano. 
Se a música e a linguagem envolvem processamento semelhante ou, como 
sugerem Sloboda e Aiello (1994), são vizinhos próximos psicológica e perceptualmente, 
e se são adquiridas como resultado de uma ordem genética semelhante então, qual é a 
diferença entre música e linguagem? 
Aparentemente a diferença está no significado. Na opinião de Heller e Campbell 
a música tem significado intrínseco enquanto que a linguagem tem significado 
intrínseco e denotativo. Na opinião e Leonard Meyer (1956) o significado da música é 
intramuiscal na medida em que não existe simbolismo ou semelhanças que permitam 
que a música se refira ou represente algo exterior a ela própria. 
Certezas existem porém de que ambas, música e linguagem, são funções 
psicológicas inatas e que estão ligadas tanto a aspectos genéticos, como de 
aprendizagem por influência do meio. "O dispositivo de aquisição de linguagem é 
apenas uma componente do total do sistema de estruturas intelectuais ... por outras 
palavras, a faculdade de linguagem é apenas uma das faculdades da mente." (Chomsky, 
1965) 
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Em resumo a linguagem e a música estão ligadas, entre outras, pelas 
características de universalidade, diversidade, mudança e aquisição. Mas, existe uma 
questão que tem merecido a atenção de diversos investigadores e que é: qual é a função 
quer da música quer da linguagem? 
1.6. Função 
O facto de se colocar a questão da função de cada uma delas leva-nos a uma das 
principais funções da linguagem, comunicar. A visão, talvez mais antiga, é que a música 
surgiu como forma de comunicação humana (Serafine, 1988). A comunicação 
emocional parece ser o objectivo de todas as formas de arte (ibidem) Na opinião de 
Aiello (1994), a música e a linguagem são formas de comunicação contudo têm 
objectivos diferentes. O objectivo da linguagem é comunicar, e o objectivo da música é 
elevar as emoções e expressá-las esteticamente. A música nasceu da necessidade de nos 
expressarmos e comunicarmos esteticamente através da abstracção das características 
do som (ibidem). 
Segundo a teoria de Heller e Campbell, a comunicação musical processa-se da 
seguinte forma: o executante produz um objecto sonoro que provoca um sinal acústico 
que vai ser percebido pelo ouvinte, à semelhança do que acontece com a linguagem. 
Estes sinais serão analisados através de padrões reduzidos, por exemplo do tipo 
fonético. Depois estes pequenos padrões são ligados entre si dando lugar a padrões mais 
ampliados que constituem elementos musicais reconhecíveis, por exemplo frases 
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musicais. O tamanho ou o nível estrutural do padrão é algo de pouco importante, na 
medida em que estes podem variar de ouvinte para ouvinte ou, dependem das condições 
de audição. Ainda na opinião destes autores, os padrões de identificação não devem 
acontecer de forma aleatória ou isolada. De alguma forma, o sistema de processamento 
deve ser guiado de modo a identificar perceptualmente as características musicais. A 
aprendizagem perceptiva em música envolve, à semelhança do que acontece com o 
discurso oral, a capacidade de detectar características específicas, padrões e 
características que são distintas do ambiente musical que são necessários para a 
comunicação. Muitas destas características são dependentes do contexto. O contexto da 
situação e o contexto cultural são necessários para uma apropriada compreensão de uma 
frase ou texto. Os modelos cognitivos de domínios particulares, música, linguagem, 
entre outros, dependem dos modelos culturais. Estes modelos são partilhados por 
pessoas pertencentes ao mesmo grupo ou comunidade (ibid.) A importância 
sociocultural de uma composição, a compreensão dos diferentes estilos musicais e as 
suas respectivas nuances, requerem que os ouvintes estejam equipados com diferentes 
conjuntos de regras que permitam reconhecer as características e a estrutura da música. 
O mesmo acontece com a linguagem. 
Com o decorrer dos tempos surgiram diversas teorias que argumentavam em 
favor da música como comunicação. A música assim como o teatro e as artes em geral 
fazem sentido também pelo facto de provocar diferentes emoções em diferentes pessoas. 
Todas as artes devem ser um pouco ambíguas, permitindo assim alguma subjectividade 
na interpretação (Bernstein, 1976). O executante é simultaneamente intérprete, contudo, 
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o ouvinte é também um intérprete, na medida em que a expressão emanada do 
executante vai fazer despertar determinadas emoções que serão interpretadas 
posteriormente pelo ouvinte. Trata-se de comunicar uma emoção. 
Uma abordagem mais recente da música como comunicação é a de Kivy 
(Serafine, 1988). A música é de facto a expressão de emoções particulares e de estados 
de espírito. Contudo, isto não quer dizer que o compositor ou o executante estão a 
expressar uma emoção. Em vez disto, a música que é apresentada através de um 
compositor e/ou de um executante desperta determinadas emoções nos ouvintes, como 
argumenta Kivy, e compreendemos a música como sendo a expressão de estados 
particulares. A arte dos sons provoca e estimula estes estados, à semelhança do que 
acontece com outras formas de arte ou de expressão. 
Leonard Meyer (1973) considera que as emoções estão dentro da própria 
música. Na opinião deste autor, quando ouvimos música tornamo-nos sabedores das 
tendências dos eventos e padrões tonais, os quais dão origem a expectativas, sejam elas 
ou não conscientes. A compreensão da música e o prazer que daí deriva depende da 
nossa capacidade para perceber estes padrões (West et ai. 1985). Por exemplo, a seguir 
a um acorde de dominante, esperamos a resolução para a tónica; depois de uma 
sequência ascendente esperamos uma sequência descendente. A nossa experiência 
emocional da música surge das diversas formas como as nossas expectativas são 
manipuladas pelo compositor (Meyer, 1973). No decorrer de uma obra as nossas 
expectativas podem ser apresentadas, prolongadas ou negadas, o que segundo Meyer 
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constitui uma experiência emocional. Assim o significado da musica é inteiramente 
intramusical e é equivalente à emoção. 
A teoria de Meyer enfatiza o processo mental interno do ser humano e não uma 
característica externa. Estes processos estão ou deverão estar relacionados com os 
diferentes estilos musicais, devido ao facto de as expectativas ocorrerem em todos os 
estilos. É essa a arte dos sons (Serafine, 1988). 
A comunicação é uma das principais funções da linguagem. Habib (2000), por 
exemplo, define linguagem como um conjunto de processos que permitem usar um 
código que serve para representar conceitos ou comunicá-los. Como lembra Castro 
(1997), na linha de George Miller, a linguagem é um espaço de intersecção da 
comunicação com a cognição. A comunicação existe quando um determinado sinal é 
transmitido por um emissor para um receptor. A linguagem é um sistema governado por 
regras que está ao serviço da comunicação. Comunicar é uma característica universal no 
sentido de que está ao alcance de outras espécies (esta situação foi também abordada no 
capítulo sobre as origens da linguagem e da música, os animais possuem formas de 
comunicação) e embora a linguagem não seja a única forma de comunicação é 
específica do ser humano (ibid.). 
Existem cinco canais de comunicação, verbal, prosódico, paralinguístico, 
cinético e traços estatísticos de interacção, segundo Ellis e Beattie, citados por Castro 
(1997). Estes cinco canais de comunicação podem ser divididos em dois grupos, o 
verbal e o não verbal. O canal verbal está relacionado com palavras e frases e é o que 
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mais frequentemente é associado à linguagem. O grupo não verbal é constituído pelos 
canais prosódico, paralinguístico, cinético e traços estatísticos da interacção. 
Denomina-se prosódia o conjunto de características da linguagem no qual estão 
compreendidas a melodia, a entoação, os acentos, as pausas, o ritmo e que a par de 
elementos proposicionais, as palavras, os fonemas, e as relações de sintaxe, 
desempenham um papel importante na comunicação. As características prosódicas 
podem ser consideradas as características musicais da linguagem. A utilidade destes 
aspectos está relacionada não com a diferenciação do sentido das palavras, mas sim com 
a intenção ou a função de determinada palavra ou frase. É possível com as mesmas 
palavras fazer uma interrogação ou uma afirmação estando a diferenciação apenas 
dependente do contorno entonacional (e.g. Dowling, 1986; Castro, 1997 e Habib, 2000) 
Ao processar linguagem fazemos uso de algumas características do som, como por 
exemplo o contorno, a altura e a dinâmica (Aiello, 1994). Nas línguas orientais, 
nomeadamente no caso das línguas tonais, servem para diferenciar as palavras e os seus 
significados (Castro, 1997 e Aiello, 1994). No caso da maior parte das línguas indo-
europeias a entoação é ou pode ser indicadora do tipo de frase, exclamativa, 
interrogativa, e ainda da alternância de vez. (Aiello, 1994; Castro, 1997 e Rodrigues, 
1998). Em diversas culturas africanas, a linguagem, em especial a entoação, tem uma 
forte ligação à música principalmente no que diz respeito as às alturas dos instrumentos 
musicais (Aiello, 1994). 
A prosódia está também relacionada com a emoção. As aprosódias, provocadas 
por lesões posteriores no hemisfério direito do cérebro, inibem a faculdade emocional 
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no discurso. Em pessoas com esta lesão o discurso é monótono e monocórdico, isto é a 
fala deixa de ter um contorno. Nestes casos, segundo Jenkins (2000), o paciente é 
incapaz de transmitir apropriadamente emoção utilizando elocuções linguísticas ou 
gestos espontâneos. Este autor relata o caso de um paciente com este tipo de lesão, cuja 
voz era plana e desprovida de qualquer emoção mesmo quando falava da morte do seu 
próprio filho. Existem na opinião de Habib (2000) dois tipos de prosódia: a semântica 
relacionada com o contorno que marca a modalidade de uma frase como interrogativa 
ou afirmativa; e ainda, a prosódia emocional que é responsável pela transmissão de 
estados afectivos e emocionais, mais ou menos pronunciados, que estão, ou deverão 
estar, presentes em qualquer contexto. Podemos aqui fazer mais uma analogia entre 
música e linguagem, a comunicação emocional. 
A linguagem e a música partilham um certo número de propriedades: utilizam 
sistemas de regras ou gramáticas, que permitem estabelecer relações entre os diferentes 
símbolos que as constituem. A linguagem e a música são criativas ou generativas, na 
medida em que são capazes de criar novas formas praticamente sem limites . No caso da 
linguagem esta é significante e interpessoal, na medida em que uma das sua principais 
funções é a comunicação e a interacção entre indivíduos. A música pode também ser 
considerada uma forma de comunicação, mas cujo objectivo não é transmitir uma 
mensagem, mas sim, estados de espírito. 
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2. Contorno melódico 
2 .1 . Entoação 
A fala implica o agrupamento dos segmentos em sílabas, das sílabas em palavras 
e das palavras em frases. Contudo isto não é suficiente para o estudo da fala. Existem 
outras características como a entoação, a duração, a intensidade e o ritmo, as quais 
fazem parte das características prosódicas. São algumas destas características que nos 
fornecem indicações sobre o tipo de frase que estamos a ouvir, se é uma frase 
interrogativa, exclamativa, afirmativa, imperativa, entre outras. 
Um dos aspectos que está associado à prosódia é a entoação. Quando ouvimos 
uma pessoa a falar podemos verificar variações de altura. Não se trata de cantar mas o 
processo é um pouco semelhante (Ladefoged, 1982). A diferença entre as variações de 
altura quando se canta ou se fala residem no facto de que ao cantar a voz se mantém em 
determinada altura durante algum tempo, mantém-se numa nota musical, saltando de 
uma nota para a outra. Este movimento provoca um contorno, ou por outras palavras 
uma linha, que na maioria dos casos tem altos e baixos que se denomina linha melódica 
ou melodia. Em fala normal, as alturas também se sucedem umas às outras mas sem se 
verificar uma paragem em determinada altura do som ou nota musical. Numa situação 
de fala espontânea, não existe sequer uma preocupação do locutor em falar 
musicalmente. Contudo, são conhecidos relatos em que se utiliza a fala de uma forma 
mais "musical", mas que tem objectivos específicos, por exemplo a forma como as 
enfermeiras falam para as crianças na maternidade. Embora não de uma forma musical, 
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em fala as alturas das sílabas também estão em movimento ascendente e descendente, 
provocando também uma linha, a qual se designa contorno. 
Fala sem contorno torna-se aborrecida e mesmo difícil de acompanhar 
(Ladefoged, 1982). A variação de alturas, que provoca o contorno, é importante para 
que um receptor consiga perceber qual a intenção de uma frase. Quando estamos 
irritados e falamos um pouco mais forte existe uma variação de frequência. A verdade é 
que existe nestas circunstâncias uma intenção, que resulta numa simultânea variação de 
intensidade e de frequência. Neste caso, como em muitos outros, a atitude do falante é 
importante no momento da produção da frase e tem influência na entoação. 
A entoação está relacionada com a altura e com o contorno de uma frase. 
Quando falamos estamos a produzir som, que é propagado no ar através de ondas de 
som. Estas ondas são medidas em termos de frequência, isto é, número de ciclos de 
onda por segundo. A unidade de medida da frequência é o Hertz (Hz), em homenagem 
ao físico alemão com o mesmo nome. Conforme a frequência de um som percebemo-lo 
mais grave, por outras palavras mais grosso, ou mais agudo, mais fino. (e.g. Castro, 
1997) 
2.1 .1 . Frequência Fundamental 
O contorno de uma frase discursiva oral tem determinada frequência, altura. Esta 
frequência designa-se frequência fundamental ifo). A frequência fundamental (fo) é 
determinada pela frequência com que sucedem os impulsos glotais (Andrade & 
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Viana, 1990). O contorno de uma frase é determinado pela variação da frequência 
fundamental. As variações de frequência em português são pequenas, variando 
conforme as vogais e conforme as consoantes que as antecedem e seguem. A Amplitude 
de variação, ainda assim, situa-se entre cinco e vinte Hz (ibid.). Contudo estas variações 
estão dependentes do locutor e da intenção que este imprime ao seu discurso. Estas 
circunstâncias podem provocar variações mais amplas. Estas variações podem não ser 
muito significativas, mas oferecem importantes indicações relativamente ao género de 
frase que estamos a ouvir. 
2.1.2 Línguas tonais 
Em algumas línguas africanas e orientais são utilizadas variações na evolução da 
/o, ou o contorno entonacional, para assinalar diferenças de significado ou categoria 
gramatical das palavras (ibidem e Castro, 1997). Isto é, uma mesma palavra tem 
significados diferentes consoante a entoação, entenda-se por mesma palavra, o mesmo 
conjunto de sílabas ordenadas da mesma forma. São as línguas de tons. O tom refere-se 
à utilização linguística da frequência fundamental. As línguas de tons distinguem-se das 
línguas de acento, nestas a frequência fundamental por si só não altera o significado das 
palavras. Ao contrário das línguas de tons, nas línguas de acento as diferenças de altura 
(pitch) não são usadas para marcar diferenças e significado 
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2.1.3. O acento/stress 
O acento marca a sílaba mais forte ou proeminente na sequência fónica, e 
conjuga as propriedades de intensidade, duração e altura. Contudo, nem todas as sílabas 
acentuadas se caracterizam por movimentos amplos da frequência fundamental (Mateus 
et ai., 1989/1994 e Mateus et ai., 1990), existem casos de palavras com duas sílabas 
"tónicas" e nestes casos uma delas é mais proeminente, por exemplo a palavra 
"condescendentemente". As variações de acento podem estar relacionadas com a 
estrutura gramatical das palavras. Por exemplo nas palavras diplomata e diplomacia a 
localização do acento é diferente, embora derivem da mesma palavra. Outra das 
variações de acento está relacionada com o tamanho das palavras. Uma palavra como 
Consciencialização tem mais do que um acento, embora os níveis de acentuação não 
sejam iguais nos diferentes pontos da palavra, como aliás já foi referido. A divisão do 
acento de uma palavra depende também do contexto da frase assim como do seu 
tamanho. A localização das sílabas tónicas de uma frase, varia consoante o número de 
palavras que constituem a frase, varia consoante a localização das sílabas acnetuadas, 
das palavras e ainda consoante a nuance que se pretende dar em cada palavra. 
(Ladefoged, 1982) 
Nas línguas de acento, as frases têm, normalmente, um padrão particular que se 
evidencia. Este padrão é denominado grupo tonal. Frases pequenas formam 
normalmente um grupo tonal, enquanto que frases longas podem formar dois ou mais 
(Ladefoged, 1982). Num grupo tonal existe, na maioria dos casos, uma sílaba que se 
sobressai porque tem uma maior variação de altura, a sílaba tónica. Após uma sílaba 
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tónica ou acento, as variações de altura que se verificam no início da frase continuam. 
Isto é, se a frequência fundamental tem uma tendência descendente desde o início da 
frase, apesar de que quando ocorre a sílaba tónica existir uma súbita alteração 
ascendente da/0, esta continuará a sua forma descendente após a referida sílaba. Nos 
casos em que existe mais do que uma sílaba tónica numa frase, as variações de altura 
são mais; por exemplo, quando uma frase tem duas sílabas tónicas tem dois grupos 
tonais. Neste caso, ou em outros semelhantes com mais do que uma sílaba tónica, após a 
descida daf0 da primeira sílaba tónica, quando se inicia o segundo grupo tonal este é 
marcado por uma nova variação ascendente da fo. É como se uma nova frase se 
iniciasse. As alterações que se iniciam na sílaba tónica continuam apenas até ao início 
do próximo grupo tonal. Na opinião de Mata (1992), um contorno de altura de uma 
unidade ou grupo tonal divide-se em duas sequências de movimentos: uma que precede, 
e outra que incide, se inicia ou segue à sílaba nuclear. A sílaba nuclear é a mais 
proeminente e desta resulta o contorno nuclear. Nesta perspectiva existe um contorno 
pré-nuclear, que precede, e um contorno nuclear que incide, inicia ou segue à sílaba 
nuclear. Segundo Ladefoged (1982), existe uma tendência para acentuar as palavras de 
uma forma regular em termos de tempo, ser ritmicamente estruturado. Contudo, este 
investigador considera que esta situação não é generalizável. As palavras não possuem 
todas o mesmo ritmo, logo não é possível generalizar os intervalos de acento no 
decorrer de uma frase, o número de intervalos está relacionado com a velocidade a que a 
frase é proferida. Mesmo as mesmas palavras podem ser proferidas em velocidades 
diferentes o que pode alterar as unidades tonais. 
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Para Ladefoged (ibid.), não existe nenhuma unidade sintáctica que corresponda a 
um grupo tonal. Isto é, a frase pode ser dividida em diferentes grupos tonais 
dependendo apenas da ênfase que se quer dar a esse discurso. Como foi referido, as 
variações de /o, nas línguas de acento, não alteram o significado das palavras mas são 
importantes para os aspectos que queremos evidenciar numa frase. Assim o grupo tonal 
deve ser considerado apenas como uma unidade de informação (ibid.). Mata (1992), 
considera que no estabelecimento de unidades tonais são seguidos critérios de natureza 
funcional. Isto é, a actividade discursiva desempenha determinadas funções. No caso em 
que a distribuição das unidades da estrutura entonacional alinha com as unidades de 
estrutura informacional, entende-se que a unidade tonal representa uma unidade de 
informação. 
O número de grupos tonais de uma frase é variável, pois pode estar dependente 
da velocidade a que a frase é proferida. Numa frase proferida rapidamente pode existir 
apenas um grupo tonal, mas se a frase for proferida lentamente o número de grupos 
tonais pode variar, mesmo quando utilizada a mesma frase. Neste sentido e segundo 
Ladefoged (ibid.), é difícil prever quais as unidades tonais que vão existir numa frase, 
pois depende do orador e do que vai ser considerado importante nessa frase. Em geral 
uma nova informação é marcada por uma nova sílaba tónica. 
Existem inúmeros exemplos de frases constituídas pelas mesmas palavras que 
podem ter a sílaba tónica em diferentes pontos. Esta variação depende da informação 
que é importante em dado momento, se é um comentário em relação à restante frase, 
entre outras. Uma mesma palavra pode exprimir certeza, continuidade, dúvida, entre 
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outras, esta expressividade está dependente do contorno da entoação. A entoação ajuda 
a perceber a atitude do emissor, é através desta que podemos perceber se nos falam 
condescendentemente ou de uma forma ameaçadora, se se trata de uma afirmação ou 
interrogação. As variações do contorno estão dependentes de factores de acento, de 
unidades tonais e de velocidade de discurso, são estas variações que nos permitem 
perceber a mensagem que nos está a ser proferida. Como foi referido anteriormente uma 
frase sem contorno torna-se aborrecida, de difícil compreensão e desprovida de emoção. 
Contudo, e segundo Ladefoged (1982), as pessoas não estão inteiramente conscientes da 
forma como utilizar as diferenças da entoação. 
2.1.4. Variações da f„ 
Nas línguas de acento a variação de altura é o factor que nos permite perceber se 
determinada frase é ou exprime uma interrogação, uma afirmação, uma dúvida ou uma 
ordem. Por exemplo, nas frases exclamativas e afirmativas a tendência da f0 é 
descendente. Na opinião de Mateus et ai. (1994), a variação de altura pode ser 
ascendente, descendente, ascendente-descendente, descendente-ascendente ou nivelada. 
Segundo os referidos autores, a variação no sentido ascendente caracteriza uma 
interrogação ou exprime uma incerteza. Se a variação for descendente exprime uma 
certeza ou conclusão, caracterizando frases afirmativas, exclamativas e ordens. Contudo 
Mata (1992), considera que o contorno de uma frase, ou a variação da fo, pode estar 
dependente de outros factores, modificando assim a variação da entoação de 
determinado tipo de frase. Segundo esta autora, as frases interrogativas, por exemplo, 
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podem sofrer influências de certas variáveis, como por exemplo, presença de 
ambiguidade, funções expressivas, atribuição de ênfase, entre outros. Andrade & Viana 
(1990), consideram que o contorno das frases interrogativas se distingue do contorno 
das frases declarativas por apresentar valores mais altos de/0 associados aos diferentes 
núcleos de sílaba e a uma descida final mais ampla. 
Nas frases interrogativas globais, as que requerem uma resposta sim ou não, a 
tendência da/0, segundo Ladefoged, é ascendente. Mata divide as interrogativas globais 
em duas classes. As que têm um contorno nuclear baixo-ascendente onde o contorno 
pré-nuclear é alto, e as que têm um contorno nuclear baixo-descendente onde o contorno 
pré-nuclear pode ser alto ou descendente. As variações podem estar relacionadas com 
fenómenos de hesitação. Esta tendência ascendente não acontece apenas na última 
sílaba. Uma frase interrogativa, à semelhança de outras frases, tem pelo menos uma 
unidade tonal. Como foi referido, no início de um grupo tonal a/o sobe e desce após a 
sílaba tónica. No caso das interrogativas globais, ãf0 sobe no início da unidade tonal, 
desce ligeiramente e volta a subir, como tendência natural de uma interrogativa global. 
Na maioria das restantes interrogativas a f0 segue a sua forma normal 
descendente no final da frase e está dependente do número de unidades tonais. No caso 
das interrogativas alternativas ("Queres uma maçã ou uma pêra?") estas têm duas 
unidades tonais, uma para cada alternativa. Segundo Mata (1992), nestas o primeiro 
grupo tonal o contorno nuclear é baixo-ascendente e no segundo é baixo-descendente. O 
que confirma a tendência natural proposta por Ladefoged (1982). 
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É também possível encontrar tendências ascendentes da/o no interior das frases. 
As frases enumerativas são um exemplo desta situação. Quando pronunciamos a frase: 
"Quero maçãs, laranjas e pêssegos", o contorno sobe no início de cada enumeração, 
devido ao facto de se estarem a dar diferentes informações importantes e sempre que 
existe uma nova informação esta é realçada através da criação de uma nova unidade 
tonal, o que por sua vez provoca uma subida da/o. 
Um estudo detalhado sobre a entoação numa frase deve distinguir entre duas 
formas de entoação ascendente (Ladefoged, 1982). Uma está relacionada com as 
interrogativas globais, que se caracterizam por um amplo movimento ascendente da/o. 
A outra forma é a que está relacionada com a entoação ascendente no meio das frases, 
cujo movimento de/o é pouco significativo. 
Porém nem todos os movimentos são relevantes. Os movimentos essenciais são 
aqueles que incidem, se iniciam ou seguem à última sílaba acentuada. Os movimentos 
que precedem a última sílaba têm efeito apenas contextual, como tal são considerados 
secundários para a percepção da interrogativa (Mata et ai. 1992). 
2.1.5. Declinação 
A tendência descendente da fo das frases é um fenómeno conhecido 
universalmente por declinação, isto é, o abaixamento progressivo da/o ao longo de uma 
frase. 
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"A declinação é uma tendência universal que se observa também nas línguas de 
tons e que é responsável pelo facto de um tom alto no fim da frase poder ser mais baixo 
do que um tom baixo no início da frase." (Andrade & Viana, 1990, p. 200) 
As razões da declinação podem estar relacionadas com os mecanismos da 
respiração. Contudo, na opinião de Andrade & Viana (ibid.), apenas 30% da declinação 
total observada pode ser integralmente explicada por factores fisiológicos. A declinação 
pode ainda estar relacionada com um comportamento aprendido e directamente 
controlado pelos falantes. Ainda na opinião de Mateus (ibid.), os falantes são capazes de 
controlar a declinação com objectivos linguísticos, sendo um destes objectivos o de 
assegurar a coesão do enunciado. O falante tem assim consciência deste fenómeno e 
tenta controlá-lo, algo que pode ser aprendido. 
Embora esta tendência descendente da fo seja a mais normal em fala, existem 
determinados factores que alteram esta tendência. Um frase que exprima dúvida, por 
exemplo, caracteriza-se por uma fo ascendente no final da frase. São variáveis que 
afectam o contorno da fo. Uma questão importante é que a variação ascendente ou 
descendente pode acontecer com o mesmo acento tónico, isto é, as mudanças de altura 
dependem do que ocorre primeiro. Se a descida ocorre antes da subida, então a entoação 
indicará dúvida; se uma frase representar uma afirmação, a variação será descendente 
após o acento tónico. A combinação descendenteascendente também ocorre quando é 
aumentada a duração de uma vogal final em frases que expressam dúvida. 
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2.2. Contorno Musical 
A música também possui uma linha melódica ou contorno, independentemente 
de se tratar de canto ou obras instrumentais. 
A música é serial e pode envolver estruturas horizontais, as melodias, e 
estruturas verticais, as harmonias. (Convém distinguir esta característica serial do estilo 
de composição serialista da segunda escola de Viena, entre outras correntes do século 
XX, cujos principais representantes foram Arnold Schoenberg, Alban Berg e Anton 
Webern. O serialismo a que nos referimos reside no facto de existir uma organização 
sonora, ou escala que serve de base para a criação musical). 
2 .2 .1 . Segregação (stream segregation) 
Todo o ser humano é dotado de uma característica denominada "Stream 
Segregation" (Bregman, 1990). Quando olhamos para determinado campo, edifício ou 
pessoa temos a percepção visual de uma grande parte da superfície contudo, podemos 
extrair determinado ponto dessa superfície e dedicar-lhe maior atenção. Com a audição 
acontece algo semelhante. É possível no meio de um aglomerado de pessoas a falar 
percepcionar a conversa que mais nos interessa. Na audição de uma obra musical 
podemos percepcionar apenas a melodia independentemente de ter como base uma 
estrutura harmónica complexa. Percepcionamos como que um stream que é por nós 
identificado e escolhido, por exemplo a melodia. 
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A segregação (streaming) pode acontecer entre diferentes melodias que se 
desenvolvem em simultâneo, entre duas notas sublinhadas ou acentuadas quer seja pelo 
timbre quer seja pelo facto de aparecerem em pontos diferentes. Está última 
característica é também evidente na linguagem falada. O facto de sublinhar determinada 
palavra de uma frase falada é indicador de uma intenção diferente para essa palavra e 
para o seu sentido semântico (West et ai., 1985). Como foi referido anteriormente, estas 
variações estão dependentes de diversos factores como acento, unidades tonais, e 
velocidade de discurso. Este sublinhar provoca uma alteração do contorno da/o de uma 
frase, o que nos permite, se necessário, separar esta palavra ou sílaba do contexto geral. 
Em música, ao acentuar determinada nota ou conjunto de notas, estamos a atribuir-lhes 
uma importância diferente das outras notas que constituem a frase musical. Assim o seu 
contorno sofre também alterações. 
2.2.2. Contorno 
Uma das características da música é a existência de melodias. As melodias têm 
características globais que pertencem a um padrão completo. Uma destas características 
é o contorno. O contorno refere-se ao padrão de altos e baixos da altura nota a nota de 
uma melodia. A distância existente entre dois sons diferentes, neste caso duas notas com 
alturas diferentes, é designada intervalo. Em estudos realizados por Dowling, (1991, 
1994; e também Dowling & Harwood, 1986) e Trehub (1999), verifícou-se que mesmo 
existindo diferenças nas características intervalares de duas melodias se o contorno for 
semelhante, por exemplo ascendente - descendente, estas melodias serão 
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percepcionadas como sendo semelhantes. A justificação pode residir no facto de os 
ouvintes dedicarem mais atenção ao contorno melódico e menos às características 
intervalares da melodia. De facto ouvintes sem instrução musical dedicam toda a sua 
atenção à melodia e ao contorno desta. Estas pessoas não têm conhecimento dos 
intervalos musicais, logo dedicam atenção às características que podem dominar 
(Dowling & Harwood, 1986). Ao ouvir música a característica mais saliente é a 
melodia. 
2.2.3. Princípios de Gestalt na organização melódica 
Deutsh & Feroe (1981) e Dowling (1994) acreditam que os princípios de Gestalt 
podem ser aplicados à música. Os princípios de Gestalt são regras importantes na 
medida em que indicam que espécie de organização de padrões vai ser percebida, dadas 
determinadas características dos estímulos. A melodia é o elemento musical que mais 
facilmente se reconhece, reproduz e memoriza, por que é perceptivamente mais saliente. 
A construção de melodias, na maioria dos casos, obedece a princípios gestaltistas. O 
princípio da boa continuação é evidente no facto de termos tendência a considerar 
grupos de notas que fazem parte de uma mesma direcção comum, como por exemplo 
uma escala onde as notas se podem movimentar ascendente ou descendentemente. 
Contudo, este princípio torna-se fraco quando entra em conflito com o princípio da 
proximidade. Por exemplo, quando duas melodias se cruzam, existe um momento em 
que a mesma nota faz parte das duas melodias, o que pode provocar o perder da noção 
de continuidade. Mas é evidente a dificuldade que existe em acompanhar auditivamente 
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alterações súbitas de timbres e de alturas, a nossa preferência exige continuidade nas 
alturas ou se houver alterações, que estas ocorram de uma forma gradual. 
A importância da proximidade de alturas está amplamente reflectida nas 
melodias das diferentes culturas do mundo. As notas que constituem essas melodias 
movimentam-se através de pequenos intervalos. Na opinião de Dowling (1986), as 
culturas diferem de alguma forma em quais os intervalos que usam, mas todas estão de 
acordo em evitar intervalos com mais de quatro cinco meios tons. A proximidade é 
evidenciada na tendência para agrupar notas que se encontrem próximas, quer seja 
tímbrica, rítmica ou melodicamente, à semelhança do que acontece com o princípio da 
boa continuação. Este princípio de proximidade é importante para o Streaming, na 
medida em que nos permite extrair do geral um grupo de notas que são normalmente 
agrupadas com base na sua proximidade. Este fenómeno de proximidade é muito 
importante também no desenvolvimento da harmonia tonal de tradição ocidental. 
Existem determinados princípios harmónicos com base em tons próximos e tons 
afastados. Isto é, uma tonalidade de dóM, por exemplo, tem à sua volta outras 
tonalidades que lhe são próximas, por exemplo, solM, fáM e lám, e outras que são 
afastadas, fá#M, lábM sol#m, por exemplo. Uma das características musicais é 
possibilidade de se poder modular a outra tonalidade, quer dizer, passar de uma 
tonalidade inicial de dóM, por exemplo, para a de solM. Durante aproximadamente dois 
séculos estas modulações foram, na maioria dos casos, realizadas aos tons próximos. 
Desenvolveram-se inclusivamente formas musicais com base nestes princípios, a forma 
sonata, a sinfonia, o concerto, entre outras. Também no que diz respeito ao ritmo o 
princípio da proximidade é importante e evidente. 
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Violações do princípio de proximidade foram utilizadas em diversos períodos e 
géneros de música de tradição ocidental e não ocidental. Um dos exemplos é o período 
Barroco (entre 1600 - 1750 aproximadamente) Durante este período o sentido 
polifónico foi amplamente desenvolvido, principalmente em obras para instrumento 
solo (não para instrumentos como o cravo, onde a polifonia é evidente devido ao facto 
de se poder tocar mais do que um som em simultâneo mas por exemplo para flauta, 
violino ou violoncelo solo). Nestas obras, embora escritas para instrumentos não 
polifónicos, é possível ouvir duas melodias praticamente em simultâneo. Não quer dizer 
sobrepostas uma sobre a outra, em simultâneo, as notas não são executadas em 
simultâneo mas sim em tempos diferente e em linhas melódicas diferentes. Esta 
separação baseada na proximidade foi utilizada para enriquecer as texturas, de forma a 
que uma simples sucessão de notas passa a ser ouvida como duas linhas melódicas. 
Outro dos princípios de Gestalt que está presente na construção musical é a 
similaridade. A semelhança está relacionada com os princípios de boa continuação e de 
proximidade. Por exemplo, um grupo de sons cujos timbres são semelhantes (próximos) 
provocam a sensação de continuidade enquanto que se os timbres forem diferentes a 
sensação será de descontinuidade. 
A simetria é outro dos princípios gestatltistas presentes na construção musical, 
assim como na poesia. Perceptualmente preferimos grupos simétricos a grupos 
assimétricos. A simetria ajuda ao processamento cognitivo. A construção de frases 
musicais obedece a princípios de simetria. 
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Estes princípios de Gestalt associados à construção musical estão dependentes 
das características de cada cultura. As considerações culturais fornecem o substrato 
sobre os quais os princípios perceptuais vão operar. São estes princípios que por sua vez 
vão operar no contexto das expectativas quer culturais quer as aprendidas. (West et ai., 
1985). 
2.2.4 Percepção melódica 
Como foi referido anteriormente as melodias são o aspecto perceptual mais 
saliente em música. As características musicais que influenciam a percepção de uma 
melodia são o contorno, o timbre, o ritmo, a intensidade e o tempo. A questão é saber 
qual destas características é mais importante na memorização de melodias (Dowling, 
1994). As relações intervalares são uma boa hipótese na medida em que, são invariáveis 
nas transposições1 (ibid.). Trehub (1999) defende a mesma posição: para esta 
investigadora os intervalos tiveram sempre um papel importante em música. De facto, 
os intervalos estiveram sempre conotados com características de consonância e 
dissonância. Na música medieval, por exemplo, os intervalos mais curtos e as melodias 
com relações intervalares mais curtas eram consideradas consonantes, isto é, eram mais 
agradáveis à audição. Neste sentido os intervalos mais longos eram na maioria dos 
casos considerados dissonantes; convém lembrar que esta referência é feita em relação 
às melodias e não às harmonias, cujas concepções eram um pouco diferentes. Em 
Transpor é transferir uma melodia para uma altura sonora diferente, mantendo todas as suas 
características intervalares 
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relação às harmonias os intervalos considerados consonantes eram as oitavas perfeitas, 
as quintas perfeitas e as quartas perfeitas, no caso de época medieval. 
Em diversos estudos realizados, os resultados indicaram que as crianças e os 
adultos retêm mais informações de sequências cujas notas se relacionam através de 
relações intervalares mais curtas, princípio de proximidade (cf. Revisão de Trehub, 
1999). Esta situação dever-se-á ao facto de as crianças e os adultos categorizarem os 
intervalos na base de serem consonantes ou dissonantes (ibid.). As relações intervalares 
mais pequenas facilitam a percepção e a retenção de melodias e consequentemente a 
detecção de pequenas variações. Voltamos assim aos princípios de Gestalt, 
proximidade, boa continuação e similaridade. Se o contorno melódico é importante na 
percepção então, as distâncias intervalares entre as notas também o são, na medida em 
que se estas forem amplas torna-se mais difícil percepcionar o contorno melódico de 
uma melodia. 
Podemos não necessariamente reconhecer, reproduzir ou lembrar uma melodia 
exactamente como foi ouvida. Em vez disto, podemos reconhecer, reproduzir ou 
lembrar o contorno melódico que se aproxima do original. Após ouvir uma pequena 
melodia não familiar os adultos, geralmente, memorizam pouco mais do que o contorno 
melódico, se sobe, se desce, se sobe e desce ou desce e sobe. Acontece de forma 
semelhante com crianças. Estas, ao ouvirem uma melodia dedicam atenção ao seu 
contorno e mesmo que a melodia seja transposta, ou as características intervalares sejam 
alteradas, desde que mantenham o seu contorno serão processadas como sendo 
semelhantes e não como uma nova melodia (ibid.). Na opinião de Trehub (1999), as 
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semelhanças existentes na percepção de padrões musicais em adultos com exposição 
extensiva à música e crianças com o mínimo de exposição, sugere que existe uma base 
biológica para aspectos do processamento musical. Semelhante à linguagem como 
órgão mental proposto por Chomsky. 
Francês (citado in Trehub, 1999) verificou que a tarefa de identificar melodias 
semelhantes é mais difícil quando se trata da identificação de melodias atonais, isto é 
quando as melodias não estão elaboradas em função de uma tonalidade musical, onde 
não existe um centro tonal que o torna a base nuclear de uma sucessão de notas, à 
semelhança do que acontece com a sílaba nuclear em linguagem. Esta sucessão de notas 
é denominada escala. As escalas são estruturas onde o intervalo de oitava2 é atingido 
não directamente mas sim pela sucessão de intervalos de tom, meio tom. Existem 
diversos tipos de escala. As escalas mais comuns na música de tradição ocidental, cuja 
divisão da oitava é em sete, onde existem intervalos de tom e meio tom em conjunto. 
Um exemplo destas escalas são as ditas Maiores e as menores. Existem escalas 
pentatónicas que estão, erroneamente, mais associadas à música oriental e que 
consistem na divisão da oitava em cinco notas; existem as escalas hexafonas, cuja 
divisão da oitava é em seis notas, esta escala é ainda denominada escala de tons inteiros 
devido ao facto de na sua estrutura não existirem intervalos de meio tom. A escala 
cromática consiste na divisão da escala em intervalos de meio tom fazendo um total de 
onze notas mais a repetição da primeira a uma frequência mais aguda, doze sons. As 
diferenças que existem nas diferentes escalas permitem que as notas que as constituem 
Oitava: intervalo entre dois sons separados por sete, cinco, seis ou mais notas, consoante a cultura. Por 
exemplo dol-do2. 
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assumam funções distintas, sensíveis, dominantes, entre outras. Estas funções são em 
larga medida responsáveis pela criação de expectativas. 
Trehub (1999) realizou uma investigação com crianças e adultos, na qual foram 
utilizadas três organizações sonoras diferentes, escala maior, pentatónica e escala de 
tons inteiros. Os resultados demonstraram que os adultos obtiveram melhor 
performance na tarefa que incluía a escala maior, não se tendo verificado diferenças nas 
outras duas tarefas, onde a performance foi mais baixa. O factor cultural foi importante 
nesta pesquisa na medida em que a investigação foi realizada num país ocidental onde a 
estrutura tonal está profundamente enraizada, logo a noção e tonalidade maior ou 
menor, como grande representante da música tonal, é mais familiar. Os resultados das 
crianças foram ligeiramente diferentes. Nestas, como a exposição à música ocidental 
ainda é reduzida, a performance com escalas maiores e pentatónicas foi semelhante, no 
caso das escalas de tons inteiros, a performance foi igualmente baixa, semelhante à dos 
adultos. Estes resultados abonam em favor dos resultados obtidos por Francês, referidos 
anteriormente. Ambos, Trehub e Francês, consideram que apesar das dificuldades no 
reconhecimento de melodias atonais por parte do ouvintes, o contorno é uma 
característica importante na percepção destas melodias. 
Dowling e Fujitani (Dowling, 1986) consideraram que o contorno é uma 
característica importante no reconhecimento de melodias tonais. Estes autores 
verificaram que apesar das características intervalares poderem ser modificadas, isto é, 
determinados intervalos de uma melodia poderem ser alongados ou encurtados, dentro 
de determinados limites, os ouvintes identificam as melodias como sendo semelhantes 
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se o contorno for idêntico, por exemplo se for ascendente-descendente no original e se 
mantiver esta característica apesar da alteração intervalar referida. Ainda na sequência 
desta experiência, os referidos autores verificaram que os ouvintes conseguem 
reconhecer versões destorcidas de melodias familiares onde os intervalos entre as notas 
são alterados enquanto que o contorno é preservado. Como é lógico, os intervalos foram 
alterados mas não de forma aleatória, foram mantidas as características ascendentes dos 
intervalos, e não foram efectuados grandes saltos intervalares. Se um intervalo da 
melodia original era uma segunda menor ascendente, distância de meio tom entre duas 
notas, este era alterado no máximo para terceira menor ascendente, quer dizer subia até 
um tom, ou duas vezes meio tom. As alterações não foram extremadas. 
Foram analisadas algumas vantagens em termos de proximidade relativamente 
ao contorno melódico. Contudo a proximidade é também evidente no que diz respeito à 
tonalidade. Em experiências realizadas por Bartlett e Dowling (in Dowling, 1986) estes 
autores verificaram que os ouvintes utilizam informações esquemáticas de escalas nas 
tarefas de reconhecimento de transposições. Os referidos autores consideram que, desde 
que a exacta altura dos intervalos entre as notas de uma nova melodia seja difícil de 
lembrar, os ouvintes utilizam o contorno melódico em conjunto com as características 
tonais da escala. Embora podendo existir uma característica intervalar diferente, dentro 
dos parâmetros anteriormente referidos, se o contorno for semelhante e a tonalidade de 
uma transposição próxima do original é mais difícil de rejeitar a imitação, isto é, será 
considerada como familiar apesar de se encontrar num tom diferente. Estas 
considerações resultam tendo em consideração exemplos tonais. Em exemplos atonais 
existem diferenças nos resultados. (Dowling, 1986) Um exemplo da importância da 
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proximidade tonal está no canto coral, onde cantores que tenham estado sem cantar 
durante alguns compassos têm a tarefa facilitada quando vão começar se anteriormente 
as restantes vozes tenham preparado o contexto tonal no qual vão participar. Se o 
contexto anterior for diferente, então a entrada de uma nova voz será mais difícil na 
medida em que, o contexto tonal não foi preparado. 
Apesar do contorno melódico e da proximidade da tonalidade serem importantes 
no reconhecimento de uma melodia, existe um outro factor também importante para esta 
tarefa. Em experiências realizadas por Bartlett e Dowling (Dowling, 1986), os 
resultados demonstraram que nas tarefas de distinção entre transposição e imitação3 do 
mesmo contorno a performance era mais elevada com melodias familiares do que com 
melodias não familiares. Estes resultados sugerem que a memória desempenha também 
um importante papel no reconhecimento de melodias. Segundo Dowling (1986), o 
reconhecimento de uma melodia familiar é um exemplo do uso da memória a longo 
prazo. 
2.2.5. Semelhanças adultos - crianças 
Na percepção musical existem semelhanças entre crianças e adultos. O mesmo 
género de características que são importantes no processamento da informação musical 
em adultos, são também importantes no que diz respeito ao desenvolvimento da 
percepção e da memória musical das crianças. As crianças e os adultos têm tendência a 
3 Imitação - deslocação de uma melodia dentro ou não da mesma tonalidade, onde as relações intervalares 
são ou não mantidas intactas, apenas o contorno é semelhante. Trata-se de um processo diferente da 
transposição onde todas as características intervalares são mantidas. 
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focar o contorno melódico e o ritmo quando ouvem novas melodias, relacionam as 
alturas com o ritmo (Trehub (1999). Crianças e adultos retêm mais informações de 
sequências cujas componentes melódicas estão relacionadas em pequena proporção. 
Ambos associam melhor componentes melódicos quando estes estão construídos com 
base numa estrutura semelhante às escalas, cujos intervalos variam entre um tom e meio 
tom, tendo mais dificuldade em organizações sonoras cujas relações intervalares são 
apenas de tom, como por exemplo a escala de tons inteiros ou hexafona. As crianças 
têm mais facilidade em perceber e memorizar melodias quando o arranjo rítmico é 
convencional em vez de muito elaborado. Crianças e adultos demonstram possuir 
melhor memória para melodias que estão estruturadas de uma forma convencional. 
Contudo o processo não é desenvolvido na totalidade de uma só vez. Diferentes 
características são importantes nos comportamentos das crianças nas diferentes idades, 
isto é, em determinadas fases do seu desenvolvimento as crianças percepcionam apenas 
o contorno melódico, em fases mais desenvolvidas percepcionam outros aspectos. 
Dowling argumenta que o contorno melódico é uma característica distinguível desde 
tenra idade. Segundo este autor (1986 e 1994), a capacidade de reproduzir uma ou duas 
frases musicais não é normal acontecer antes dos dois anos de idade. Aos cinco anos, as 
crianças já conseguem distinguir alterações de tonalidade e ter consciência dos centros 
tonais. Só alguns anos mais tarde a criança será capaz de notar pequenas alterações 
intervalares em melodias familiares. 
A longa exposição à música de uma cultura particular é largamente responsável 
pelo conhecimento musical dos adultos. As crianças demonstram melhor percepção e 
retenção musical à medida que vão crescendo. Trehub (1999) considera que os 
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princípios básicos da percepção de padrões auditivos são semelhantes nas pessoas com 
treino e sem treino auditivo, o que não é claro, ainda em sua opinião, é se estas 
semelhanças são comuns a todos os membros de uma espécie ou são o resultado de uma 
determinada exposição musical. 
2.2.6. Percepção melódica das crianças 
O contorno melódico parece ser um factor central na percepção de melodias por 
parte das crianças. Segundo Dowling as crianças percepcionam as melodias com base 
no contorno melódico. As crianças controlam o contorno quando cantam e notam as 
suas alterações quando as ouvem. 
Quando um bebé observa um novo brotar de uma flor ou ouve um novo zumbido 
de um insecto demonstra um comportamento de espanto. Esta situação levou alguns 
investigadores a estudarem as diferentes reacções a diferentes estímulos, observaram 
especialmente as alterações do ritmo cardíaco (técnica de habituação cardíaca) 
(Dowling, 1986). 
Num típico estudo com padrões auditivos os estímulos são repetidos diversas 
vezes (e.g. Dowling 1986, 1991 e 1994). Na primeira apresentação do estímulo, o ritmo 
cardíaco da criança diminui voltando ao normal à medida em que se adapta ao estímulo 
que está a ouvir. Chang e Trehub (Dowling, 1986) realizaram um estudo com crianças 
de cinco meses de idade, utilizando como estímulos pequenas melodias constituídas por 
seis notas, duração ca 2.5 segundos, eram atonais com intervalos curtos entre as notas. 
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A primeira melodia, a original, era repetida trinta vezes no espaço de 5.5 minutos, até a 
criança se adaptar. Após a adaptação eram apresentadas transposições ou permutações 
dos intervalos da melodia. A primeira das melodias apresentava o mesmo contorno da 
original a segunda não. Estes investigadores observaram que as crianças não reagiram 
às melodias que apresentavam o mesmo contorno, mas reagiram às outras melodias cujo 
contorno tinha sido alterado, nas permutações. Mais tarde Trehub, Bull e Thorpe (1984) 
replicaram a experiência e verificaram os mesmos resultados (Dowling, 1986). Estes 
estudos podem levar a conclusão de que faz sentido considerar o contorno como uma 
característica melódica à qual as crianças dedicam atenção. 
As crianças com seis meses de idade não conseguem cantar uma melodia após a 
exemplificação de um adulto, contudo, conseguem fazer igualar alturas de simples notas 
com considerável acuidade (Dowling, 1986). Num estudo realizado por Russen, Levine 
e Wendrich, em 1979 (citado in Dowling, 1986 e 1994), verificou-se que as crianças 
com seis meses de idade conseguiram reproduzir com significativa acuidade uma tríade 
(três sons, por exemplo re-fa-lá). Neste estudo as crianças conseguiram fazer coincidir 
as alturas dois terços das vezes que a tarefa foi solicitada 
Num outro estudo, desta vez levado a efeito por Demany e Armand em 1984 
(Dowling, 1986), usando um método semelhante ao de Chang e Trehub (pequenas 
melodias transpostas e com relações intervalares permutáveis), verificou-se que crianças 
com três meses de idade faziam a correspondência de oitava, isto é, quando uma 
melodia era reproduzida à distancia de oitava (as frequências são duplicadas no caso de 
ser superior e são metade no caso de ser inferior) o ritmo cardíaco não sofria alteração. 
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O princípio de equivalência de oitava é importante no desenvolvimento da música tonal 
ocidental. O facto de uma melodia estar transposta uma oitava acima não altera as suas 
características intervalares nem o seu contorno, apenas as suas frequências sofrem 
alteração numa proporção 2:1. Um facto interessante nos resultados desta pesquisa é a 
alteração do ritmo cardíaco quando a transposição foi realizada a um tom afastado. 
Estes resultados abonam em favor da teoria dos princípios de Gestalt na percepção 
musical. Estes resultados são semelhantes aos das experiência realizadas com adultos e 
que foram referidas anteriormente. Os resultados apresentados também reforçam a ideia 
de semelhanças na percepção musical das crianças e dos adultos, propostas por Trehub. 
Durante os dois primeiros anos de idade a criança produz um certo número de 
comportamentos que mais tarde são integrados nos padrões de comportamentos 
musicais (Dowling, 1986). 
A importância do contorno para as crianças pode também ser verificada no caso 
da fala. O processamento das mensagens vocais para as crianças pode ser melhorado se 
estas forem proferidas de uma forma musical. Trehub acredita que este facto se deve à 
activação dos sistemas de processamento musicais que as crianças possuem. (Trehub, 
1999) Existem relatos de enfermeiras do pós-natal que indicam que em diversas 
circunstâncias recorriam a falas mais melodiosas para fazer as crianças entenderem as 
suas mensagens. Utilizavam simples mas distintos contornos, tornavam o tempo do 
discurso mais lento permitindo uma melhor articulação rítmica, (ibidem) 
Em geral quando crianças estão animadas ou alegres falam com contornos altos 
e expansivo bem marcados. Quando estão mais calmos o discurso envolve contornos 
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baixos e pouco expansivos. O discurso direccionado para crianças levou alguns 
investigadores a considerar a forma como são pronunciadas as frases. Na opinião de 
Trehub (1999) as crianças mantêm melhor a atenção quando o discurso é pronunciado 
directamente para ela do que quando é pronunciado de igual forma à do adulto. Ainda 
segundo Trehub, as crianças predispõem de características biológicas que os levam a ser 
selectivos em relação aos contornos melódicos dos discursos que lhes são 
direccionados. Um discurso natural direccionado para captar a atenção das crianças 
deve incluir frequências fundamentais altamente contrastantes, possibilitando uma 
variação de contorno. 
Observações feitas por Trehub permitiram-lhe concluir que as enfermeiras não 
só falam de uma forma musical para os recém-nascidos, como também cantam para 
eles. As canções de embalar possuem características que as distinguem das outras, 
independentemente de serem da mesma cultura ou de possuírem letra ou não Estas 
canções são normalmente lentas e os contornos são descendentes. Estes contornos 
descendentes assemelham-se ao que acontece com afo de uma frase linguística, também 
é descendente. Segundo a citada investigadora, as crianças distinguem se a canção foi 
cantada directamente para ela ou se foi cantada para uma audiência (gravada). A 
presença da criança parece alterar o estado emocional do performer, o que por sua vez 
altera os músculos vocais resultando numa qualidade de voz diferente. 
Os contornos melódicos altos são geralmente associados a felicidade, 
afectividade e ternura; os tempos lentos com ternura e afectividade e as perturbações de 
frequências e de intensidade são associados à emoção. Estes reajustamentos vocais não 
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estão apenas relacionados com o parentesco. As crianças quando cantam elas próprias 
canções de embalar denotam as mesmas características (Trehub, 1999). 
Embora as mães sejam mais expressivas nas canções de embalar, os pais são 
mais expressivos com os fdhos do que com as filhas, é uma questão de género (Trehub, 
1999). É inquestionável o contributo que a presença da criança dá ao nível da 
performance por parte do adulto. A performance das mães é geralmente adequada ao 
estado de espírito da criança. Embora cantando a mesma canção uma vez pode ser 
calma e relaxante e outra pode ser mais divertida. As mães alteram a sua performance 
mediante a idade dos seus fdhos. Segundo Trehub, para um recém-nascido cantam 
numa altura mais aguda, para um fdho em idade pré-escolar a preocupação está já 
centrada na letra, pelo que tenta cantar mais claramente. As diferenças vocais que são 
evidentes podem constituir uma forma de chamar a atenção e é alterada consoante a 
idade do filho. 
A partir dos dois anos de idade as crianças vão desenvolvendo cada vez mais as 
suas capacidades de contorno. Até esta idade principalmente durante o primeiro ano de 
vida a criança explora a sua voz, brincando com as alturas, as dinâmicas, o âmbito e o 
timbre. Vão tentando imitar os sons que ouvem. Segundo Dowling (1986 e 1994), a 
partir do segundo ano de idade a criança não deixa de explorar as suas capacidades 
vocais, inicia é a organização dos padrões que podem ser reconhecidos como pequenas 
canções. Estas canções consistem em pequenas frases que são frequentemente repetidas 
em alturas diferentes. As alturas, segundo Dowling, variam sem preocupação com um 
tom estável, movimentam-se discretamente de uma altura para a outra. No seu livro 
47 
Enquadramento - Contorno Melódico 
Music Cognition, Dowling e Harwood (1986) relatam um caso de uma canção elaborada 
por uma criança com dois anos de idade. À semelhança do que acontecia com outras 
canções de sua autoria, esta canção estava dividida em duas frases que se alternavam, 
sendo o seu contorno diferente. Esta canção era repetida em alturas diferentes e que 
eram controladas pelo seu contorno. As alturas não estavam controladas e não se 
verificava uma preocupação com a tonalidade. O ritmo era relativamente coerente e 
regular. Em função deste relato é possível concluir que aos dois anos de idade a criança 
apenas consegue controlar o contorno e o ritmo de uma frase musical. 
Quando tentamos ensinar uma canção a uma criança com dois, três anos de 
idade esta apenas é bem sucedida na reprodução de uma frase ou duas. (Dowling, 1986 
e 1994) Esta situação pode estar relacionada com aspectos de memória. Como foi 
referido anteriormente a memória a curto prazo é limitada. Quando ensinamos uma 
nova canção a uma criança, a sua memória a curto prazo vai ser activada, devido ao 
facto de não ter ainda tempo para a memorizar e consequentemente reproduzir com 
perfeição. Para isto se verificar a criança deverá ter mais contacto com a melodia que 
lhe está a ser ensinada. Contudo, mesmo reproduzindo apenas uma ou duas frases, 
segundo Dowling, mais uma vez o contorno tem um papel importante. 
A medida que vão crescendo as crianças vão sendo capazes de combinar mais 
frases e aproximar-se cada vez mais de um modelo. Com quatro anos de idade as 
crianças conseguem manter estáveis as alturas e os intervalos durante uma ou duas 
frases mas depois, deslizam para outra tonalidade. O processo de aprendizagem de uma 
canção em crianças com idades compreendidas entre os dois e quatro anos de idade é 
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semelhante, ou segue em paralelo com o que acontece com a aprendizagem de uma 
história. Na opinião de Dowling (1986), quando aprendem uma história as crianças 
nestas idades tendem a focar apenas um incidente isolado na história, como por exemplo 
"o lobo mau correu atrás dos porquinhos". Da mesma forma acontece com música. As 
crianças focam a atenção em determinada frase e repetem-na sucessivamente. Com o 
decorrer dos tempos mais elementos são integrados, numa sequência coerente e com 
sentido. 
Com três anos de idade as crianças conseguem já cantar canções com alguma 
elaboração, utilizando as palavras e os contornos correctos, mas ainda com as alturas 
um pouco vagueantes, o que segundo Dowling se deve ao facto de com esta idade as 
crianças ainda não possuírem uma noção de tonalidade. É por volta dos cinco seis anos 
de idade que a criança consegue estabilizar numa tonalidade. Num estudo realizado 
Davidson em 1981 (Dowling, 1986) foi verificado que as crianças com cinco anos de 
idade conseguem reproduzir uma canção mantendo estável a tonalidade, durante toda a 
canção ou grande parte dela. Quando subitamente a tonalidade era alterada as crianças 
conseguiam rapidamente estabelecer a nova tonalidade sem andar a vaguear na procura 
da nova tonalidade. 
Num outro estudo realizado por Bartlett e Dowling (Dowling, 1986), estes 
investigadores verificaram que crianças com cinco seis anos de idade conseguem notar 
alterações de tonalidade, quando estas acontecem a tons afastados.. Contudo, quando 
estas mudanças acontecem com tonalidades próximas, as crianças têm mais dificuldade 
em reconhecer a mudança de tonalidade. Esta característica é mais um comportamento 
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semelhante ao do adulto. Fica a faltar a capacidade de distinguir as características dos 
intervalos, característica que surge a partir dos oito anos de idade. (Dowling, 1986, 1991 
e 1994) 
O desenvolvimento das capacidades de distinguir as mudanças de tonalidade 
está muito próximo de outros aspectos do processamento melódico. É com a idade de 
cinco seis anos que as crianças se tornam capazes de distinguir se determinada 
sequência é tonal ou atonal. Num estudo realizado por Zenatti (1969), citado por 
Dowling e Harwood (1986), este autor formulou uma tarefa de identificação de uma 
nota incorrecta numa melodia com apenas três notas. As crianças com cinco anos de 
idade tiveram muita dificuldade na tarefa contudo, crianças com seis sete anos de idade 
realizaram a tarefa com alguma facilidade, principalmente quando as melodias eram 
tonais, quando atonais as crianças demonstraram mais dificuldade. Outro estudo citado, 
realizado por Imberty (1969), refere que crianças com sete anos de idade conseguem 
identificar súbitas alterações da tonalidade no meio de uma melodia. Com oito anos já 
são capazes de verificar a mudança de modo, isto é, se está no modo maior ou modo 
menor. Segundo Dowling é com oito anos que a criança adquire comportamentos 
semelhantes ao do adulto nas tarefas de identificar melodias, alterações de tonalidade e 
modo e ainda, identificar as características intervalares de uma melodia. 
As crianças preferem harmonizações consonantes em vez de dissonantes, 
prestam mais atenção à canção que foi gravada por alguém que tinha na sua presença 
uma criança e não uma audiência. Nestas canções prestam mais atenção ao contorno 
melódico e têm preferência por melodias que tenham relações intervalares reduzidas, 
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sequências de tom - meio tom. Outra característica importante é a existência de música 
especial para crianças independentemente da cultura. O facto de existirem estas 
características nas diversas culturas, levou Trehub (1999) a considerar que devem existir 
características biológicas no ser humano que permitiram o aparecimento de 
determinadas estruturas musicais. 
Parece claro que as melodias são ouvidas e memorizadas de acordo com 
determinadas características. Os esquemas mentais desenvolvidos, desde tenra idade, 
com base na audição de melodias da sua própria cultura vão ser utilizados para extrair 
as mesmas características em novas melodias. Estes esquemas mentais envolvem 
informações específicas sobre alturas, assim como características intervalares, que são 
evidenciadas no contorno, e são organizados de acordo com princípios perceptuais 
gestaltistas. Na opinião de Dowling (1986) os esquemas mentais baseiam-se em 
informações mais superficiais como por exemplo o contorno melódico. O facto de as 
melodias serem o aspecto mais saliente percptualmente em música ajuda a que os 
esquemas se elaborem em função do contorno. O contorno melódico facilita o imediato 
reconhecimento de uma melodia, contudo, a relativa importância desta característica 
varia em função do contexto da tonalidade, se uma tonalidade é próxima ou afastada. O 
efeito de proximidade de uma tonalidade é importante na medida em que, as alturas e os 
intervalos são importantes para a memória a longo prazo, onde uma particular melodia 
deve ser diferenciada de um largo número de alternativas similares. As características 
das melodias são importantes para o seu reconhecimento. 
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Em estudos realizados verificou-se que existem diferenças resultantes da 
aprendizagem musical, na detecção e na percepção de melodias. O desenvolvimento de 
esquemas auditivos cognitivos envolvem o contorno, intervalos e as tonalidades de um 
sistema de organização musical, seja tonal de tradição ocidental ou não. Estes esquemas 
e o seu desenvolvimento são contexto dependentes, à semelhança do que acontece com 
a aquisição da linguagem falada. As crianças aprendem a falar a língua com a qual estão 
em contacto e percepcionam as suas características. O comportamento musical das 
crianças é semelhante. Se estão expostos à música tonal ocidental como parece lógico, é 
com este género que vão crescer e vão aprendendo a percepcionar as suas 
características, embora existam características comuns entre diversos géneros musicais, 
como por exemplo as canções de embalar, a organização dos sons, ou ainda como 
defende Leonard Bernstein (1976) têm uma mesma base comum, mas uma identidade 
diferente. 
Ao longo dos dois primeiros anos de idade os comportamento perceptuais das 
crianças, nomeadamente no que diz respeito ao contorno melódico, vão-se tornando 
cada vez mais parte integrante das suas vidas permitindo-lhes distinguir e reconhecer 
melodias, embora o seu sentido tonal seja ainda um pouco precário. É com cinco seis 
anos de idade que as crianças adquirem este sentido de tonalidade e às suas alterações. 
Com oito anos de idade as crianças conseguem já diferenciar e reconhecer 
características melódicas da mesma forma que um adulto. 
Após a revisão dos diversos estudos utilizados nesta investigação é notória a 
seguinte conclusão: Na opinião dos diversos autores analisados, as crianças estão 
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preparadas mais cedo do que se supõe para a aprendizagem musical. Existem 
inclusivamente autores que defendem que existem características biológicas no ser 
humano que lhe permitem desenvolver as capacidades musicais e ajudar ao 
desenvolvimento de outras características que lhes serão úteis no decorrer da vida. Uma 
delas pode ser a linguagem. Se ambas, linguagem e música, partilham características 
então a aprendizagem musical pode trazer benefícios no desenvolvimento da linguagem 
falada? 
O facto de as crianças desde tenra idade prestarem atenção ao contorno quer de 
uma frase musical quer de uma frase do discurso oral; e o facto de este contorno, devido 
às diversas relações no interior da diferentes estruturas, provocarem expectativas, vão 
ser o tema central desta investigação. Será ainda analisada a interacção ou os efeitos 
mútuos da aprendizagem musical e a percepção da linguagem. Os benefícios da 
aprendizagem da linguagem e o seu desenvolvimento, são evidentes para a evolução da 
musicalidade, assim como, para a vida do ser humano. 
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Caoítulo Percepção de Incongruências no 
Contorno Entonacional de Frases e 
de Melodias por Crianças Com e 
Sem Treino Musical 
1 . - Introdução. 
Linguagem e música podem ser considerados sistemas complexos que envolvem 
diferentes componentes. Em música podemos distinguir as componentes temporais 
ritmo e métrica, e as componentes melódicas contorno, altura, intensidade e timbre. 
Também a linguagem é constituída por diferentes componentes: as que são do domínio 
fonológico, segmentais (fonemas) e suprasegmentais (prosódia); as que são do domínio 
morfosintáctico, responsável pela organização interna das palavras; do domínio 
sintáctico, responsável pela organização das palavras em frases; e do domínio 
semântico, cuja função é o significado das palavras e das frases. Nas componentes 
suprasegmentais da linguagem, podemos encontrar elementos semelhantes aos 
encontrados em música: os elementos temporais, ritmo e métrica, e os elementos 
melódicos, como a entoação. Como foi referido no capítulo anterior, a entoação e o seu 
contorno, e a melodia e o seu contorno, são factores importantes quer na percepção da 
linguagem quer na percepção musical. Por isso, adequam-se particularmente bem a 
investigar o parentesco entre música e linguagem. 
Como verificámos em capítulos anteriores a questão da semântica ou o 
significado musical têm merecido especial atenção por parte de alguns investigadores, 
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por vezes numa perspectiva mais filosófica. Os estudos de Besson e colaboradores, pelo 
contrário, têm uma forte componente empírica, e são estes que a seguir vamos rever. 
No decorrer da década de noventa, foram realizados vários estudos onde foi feita 
uma comparação directa entre linguagem e música. Experiências de Besson e 
colaboradores (Besson, 1998, Besson & Friederici, 1998, Schõn, Magne & Besson, 
2002, e Besson, Faita, Peretz, Bonnel & Requin 1998), entre outros, propuseram-se 
esclarecer os mecanismos cerebrais envolvidos no processamento destas duas formas de 
expressão exclusivamente humanas. Um dos objectivos destes estudos foi verificar se os 
mecanismos envolvidos no processamento das características da linguagem, quer 
estruturais quer semânticas, eram ou não específicas à linguagem. Foi realizado um 
conjunto de experiências onde foram utilizados potenciais evocados (ERPs) como 
forma de análise comparativa dos mecanismos cerebrais envolvidos no processamento 
de incongruências de linguagem e de incongruências musicais. Até que ponto é que as 
diferentes componentes da linguagem e da música possuem mecanismos de 
processamento que são exclusivos a cada uma delas? 
Besson et ai (1998) compararam o efeito de violações semânticas da linguagem 
com violações harmónicas da música nos ERPs. Partiram de um efeito conhecido em 
linguagem, o efeito de onda cerebral N400 - um efeito de onda negativa verificado aos 
400 ms após o aparecimento de uma palavra que viola uma expectativa semântica 
(Kutas & Hillyard, 1980; Besson, 1998). Uma das hipóteses deste estudo era: se a 
música possui uma semântica, então a violação de uma expectativa musical deve 
provocar o mesmo N400. Se pelo contrário esta violação não provocar o mesmo efeito 
de negatividade, então a música não possui um processamento semântico equivalente à 
55 
Percepção de Incongruências no Contorno Entonacional de Frases e de Melodias 
da linguagem. Os materiais linguísticos consistiram em frases de três tipos: aquelas em 
que a última palavra era adequada ao contexto, ou congruente; ou que a última palavra 
era menos adequada, pouco congruente; ou em que a última palavra era desadequada, 
incongruente. No caso dos estímulos musicais, a situação era análoga: a última nota 
podia ser a esperada, congruente; ou pouco incongruente, não esperada mas no tom 
(e.g., numa melodia em dóM substituir a nota final esperada dó por um mi); ou 
incongruente, isto é, fora da tonalidade (no caso do exemplo anterior, substituir o dó 
por um dó#). Verificou-se que as violações semânticas em linguagem provocaram o 
conhecido efeito negativo aos 400 ms, sendo a amplitude maior no caso das palavras 
finais incongruentes. Mas no caso da música, em vez do N400, o efeito de onda 
provocado pela incongruência foi positivo: um pico de amplitude aos 600 ms, ou a onda 
P600. Com base nestes resultados, é possível concluir que a música não tem uma 
semântica, pelo menos semelhante à da linguagem. 
O efeito de onda cerebral P600 já tinha sido encontrado em tarefas relacionadas 
com o processamento sintáctico da linguagem. Os resultados do estudo de Besson et ai 
(ibd.) revelaram que o P600 não é específico da linguagem, ao contrário do N400 
associado à semântica. Haverá então um processamento "sintáctico" comum à 
linguagem e à música? 
Num estudo realizado por Patel, Gibson, et ai. (1998) foi feita uma comparação 
entre linguagem e música no que diz respeito às relações estruturais sintácticas. A tarefa 
musical consistia na audição sequências musicais com acordes na tonalidade esperada, 
com acordes inesperados mas numa tonalidade próxima, e ainda acordes completamente 
inesperados e fora de tom. A tarefa de linguagem consistiu na manipulação do contexto 
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estrutural de uma frase, de forma a que a frase ou era facilmente percebida, ou de difícil 
compreensão, ou impossível de compreender. Os resultados demonstraram que ambas 
as tarefas, música e de linguagem, considerando aspectos sintácticos, produziam uma 
actividade cerebral semelhante, que foi espelhada no efeito de onda P600. Estes 
resultados favorecem a hipótese de mecanismos cerebrais comuns no processamento das 
características estruturais da música e da linguagem. 
Em suma, de um modo geral os resultados obtidos por estas duas equipas vão a 
favor da especificidade da semântica, isto é, dos mecanismos envolvidos no 
processamento dos aspectos semânticos da linguagem, quando comparados com 
aspectos melódicos e harmónicos da música. Por outro lado, numa comparação de 
aspectos sintácticos da linguagem com aspectos harmónicos da música, os resultados 
evidenciaram uma partilha de mecanismos. 
Estudos relacionando as características prosódicas da linguagem com possíveis 
equivalentes da música só muito recentemente foram realizados. Schõn et ai 
(2002)realizaram uma experiência na qual foram analisados tempos de reacção e 
potenciais evocados (ERPs), contrastando um grupo com treino musical e outro sem 
esse treino. Foram analisados os efeitos da aprendizagem musical na detecção de 
violações de um mesmo parâmetro, fo, na linguagem e na música. Foram comparados 
músicos, com experiência musical média de 15 anos, e não-músicos, em tarefas de 
linguagem e tarefas musicais. Os resultados dos ERPs demonstraram que as violações 
da/o, quer em música quer em linguagem, provocam efeitos de onda semelhantes e com 
distribuição no escalpe cerebral também semelhante. Os resultados comportamentais, os 
tempos de reacção, demonstraram não só que os músicos obtêm melhor performance 
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nas tarefas musicais, o que seria de esperar, mas também nas tarefas de linguagem. Uma 
outra particularidade verificada nos músicos é o facto de que quanto maior a 
incongruência mais rápida é a reacção. No caso dos não músicos, não se verificou 
diferença significativa nos tempos de reacção nas condições congruente e violação 
fraca. Estes resultados comportamentais obtiveram paralelo nos ERPs: os não-músicos 
foram 100 ms mais lentos na actividade cerebral do que os músicos. 
Os resultados deste estudo sugerem que não existe especificidade dos 
mecanismos cerebrais responsáveis pelo processamento das características de contorno 
da linguagem e da música. Sugerem ainda que a actividade musical pode influenciar o 
processamento das características entonacionais da linguagem. 
Em conclusão, os estudos realizados argumentam em favor da existência de 
mecanismos específicos da linguagem, no caso da semântica. Contudo, no que diz 
respeito às características estruturais, quer da música quer da linguagem, há alguma 
evidência empírica a favor da existência de mecanismos comuns. No seio das 
características estruturais podemos encontrar a prosódia. É sobre este aspecto, 
nomeadamente em relação à entoação, que a presente investigação se irá debruçar. 
2. - O presente estudo 
Este estudo pretende verificar a importância da aprendizagem musical no 
desenvolvimento da linguagem oral, em particular na sensibilidade à entoação. Na linha 
de Schõn et ai. (2002), o objectivo foi verificar se crianças em contacto com 
aprendizagem musical obtêm melhor performance na detecção de violações do contorno 
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da fo em linguagem, quando comparadas com crianças sem qualquer aprendizagem 
musical formal. Para o efeito foram comparados dois grupos de crianças: um grupo de 
crianças com aprendizagem musical sistemática, e um grupo de crianças sem contacto 
formal com qualquer tipo de aprendizagem em música. A aprendizagem musical do 
grupo dos músicos teve por base uma metodologia Orff, que consiste na execução de 
melodias cantadas ou tocadas em flauta de bisel e que são acompanhadas por 
instrumentos tipo Orff, como xilofones, metalofones, jogos de sinos, caixas chinesas, 
pratos, membranofones (bombo, caixa), entre outros. Esta metodologia denomina-se 
Orff em homenagem ao compositor que a desenvolveu, Cari Orff. 
As crianças foram observadas em duas tarefas, uma de linguagem e outra de 
música. As tarefas tiveram como elemento comum a manipulação de fo. Como foi 
referido ao longo do capítulo anterior, linguagem e música possuem um contorno que é 
provocado pela variação das frequências. Em linguagem, a entoação desempenha um 
papel importante no reconhecimento do tipo de frase que estamos a ouvir, se é 
interrogativa, declarativa, imperativa, entre outras, e é responsável pela criação de 
expectativas. Também em música o contorno é importante, na medida em que, para 
além de a melodia ser o aspecto musical mais saliente em termos perceptivos, quando 
ouvimos uma obra musical seja clássica, pop, ou jazz, é através do contorno que 
podemos perceber se uma frase musical se encontra ainda em progressão ou se vai 
concluir. É por isso também responsável pela criação de expectativas. É evidente que a 
harmonia também é muito importante para a criação das expectativas. No entanto a sua 
estrutura por vezes complexa, e o facto de poder ser menos perceptível por se tratar de 
uma estrutura densa, pode confundir a criação das referidas expectativas. 
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Neste estudo, foi manipulado o contorno da fo (cf. Materiais). Esta manipulação 
reflecte-se na violação da expectativa, provocando assim uma reacção nos participantes. 
Na linha dos resultados obtidos em adultos por Schõn et ai. (2002), se as crianças com 
treino musical forem mais rápidas na detecção das incongruências e se tiverem melhor 
performance nas respostas correctas, então estes factos podem ser indicadores de uma 
influência da aprendizagem musical no desenvolvimento dos mecanismos responsáveis 
pela percepção da entoação em linguagem. 
3. - Método 
3.1 - Participantes 
Participaram neste estudo vinte e nove crianças que frequentavam o 4.° ano de 
escolaridade no ano lectivo 2001/02. Estas encontravam-se divididas em dois grupos: os 
músicos e os não-músicos, Mus e nMus a partir de aqui. O grupo Mus era constituído 
por dezasseis crianças, das quais oito do sexo feminino, que tiveram aprendizagem 
musical de tipo Orff desde o 1.° ano de escolaridade na escola que frequentavam. O 
grupo nMus era constituído por treze crianças, das quais sete do sexo feminino, que não 
tinham tido contacto com aprendizagem musical formal à data da realização do estudo. 
Foi seleccionada uma escola do 1.° ciclo em Leiria, onde decorre um projecto de 
aprendizagem musical a partir do primeiro ano de escolaridade. Foi escolhido o 4.° ano 
considerando que nessa altura as crianças já possuíam uma experiência musical de 
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quatro anos . Foi seleccionada uma outra escola também de Leiria, próxima da 
anteriormente citada, onde as crianças não tinham tido aprendizagem musical. 
A idade dos participantes estava compreendida entre os 9 e os 11 anos, média 
10.13 (SD = .54). A idade média das crianças do sexo feminino do grupo dos músicos 
era 10.2 (SD = .503, e a média do sexo masculino 10.2 (SD = .180). No grupo dos não 
músicos a média de idades das crianças do sexo feminino era 10.1 (SD = .472), e do 
sexo masculino 10.2 de idade média (SD = .275). Todos os participantes realizaram o 
teste de inteligência Matrizes Coloridas de J. C. Raven (C.P.M.R.) (Raven,2001) com 
resultados dentro do esperado para a idade, de acordo com os padrões definidos por 
Simões (2000, pp.390), não havendo diferenças importantes entre os grupos (cf. Quadro 
1). Nenhum dos participantes possuía problemas auditivos segundo relato pessoal. 
Quadro 1. Média de idades por Grupo e Sexo. Indica-se também as respostas correctas nas 
C.P.M.R 
N 
Sexo Idade 
Grupo M F Média SD C.P.M.R. 
Músicos 
nMúsicos 
16 
13 
8 
6 
8 
7 
10.16 
10.1 
.65 
.39 
31.31 
29.23 
*Nota. O valor máximo é de 36. 
As duas escolas são de Leiria, escola n° 7 e n° 2 (esta a dos alunos com 
aprendizagem musical), e situam-se no centro desta cidade. O teste decorreu durante o 
mês de Junho, o que permitiu que as crianças do grupo Mus tivessem na altura uma 
experiência musical de quatro anos lectivos. 
Pretendíamos primeiro estudar crianças mais novas. Contudo, isso não foi possível devido à dificuldade 
em encontrar um grupo homogéneo de crianças muito jovens, com idades compreendidas entre 5 e 7 anos 
e que tivessem já tido com alguma aprendizagem musical. 
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3.2. - Materiais 
Os materiais foram frases faladas e melodias infantis, referidos a partir de aqui 
como frases ou Lang, e melodias ou Music. Tanto as frases como as melodias se 
apresentavam sob três condições: a condição normal ou congruente, i.e. a frase ou 
melodia apresentada na sua versão original sem qualquer manipulação fonética e/ou 
acústica; a incongruência fraca, com o contorno da /o da última palavra ou nota 
manipulado ascendentemente numa pequena percentagem (ca 35% e 1/5 de tom 
respectivamente); e a incongruência forte, com uma alteração de contorno mais forte e 
perceptivamente saliente(ca 120% e 1/5 de tom respectivamente). 
3 .2 .1 . - Frases (Linguagem) 
Foram selecionadas noventa frases declarativas de livros de histórias infantis, de 
5 a 18 palavras (média 12.5, SD = 3.14), e com uma duração 2 a 7 segundos (média 4.8 
ms, SD = 1.2) (cf. Quadro 2 para mais informações). A lista completa das frases pode 
ser consultada no Apêndice 1: Frases Database, que inclui também as referências dos 
livros infantis usados. 
Quadro 2. Número de frases conforme a sua extensão em palavras e sílabas, duração em 
segundos e consoante inicial. Indica-se também a amplitude de variação por subgrupo. 
Extensão Palavras Extensão Sílabas Segundos Cl 
Min/Máx 5-10 11-15 16-18 11-20 21-30 31-38 2-4.9 5-7 /p/ /t/ W 
Quantas 25 49 16 23 51 16 45 45 39 27 24 
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Na selecção das frases foram tidos em consideração três factores: (1) serem 
frases declarativas, de modo a que o contorno final fosse descendente; (2) a palavra 
final ser bissilábica, pois no trabalho prévio verificou-se que as palavras monossilábicas 
são geralmente curtas demais para se efectuar uma boa manipulação de fo\ e, (3) ser 
iniciada por consoantes oclusivas (/p/, /t/, /k/). Optou-se pelas oclusivas surdas, devido 
ao facto de na articulação destes segmentos existir um breve silêncio, causado pelo 
encerramento dos articuladores. Isto permite segmentar claramente o início da 
consoante e assim separar a palavra final sem interferir com a palavra antecedente. As 
noventa frases foram posteriormente divididas em dois grupos: as curtas, com uma 
duração compreendida entre 2000 e 4900 ms (média 3811 ms, SD = 849; extensão em 
palavras e sílabas de 10.31 e 19.95, SDs = 2.44 e 5.1, respectivamente); e as longas, 
entre 5000 e 7000 ms (5784 ms, SD = 593; média de 14.9 palavras e 29.3 sílabas, SDs = 
2.05 e 3.21, respectivamente). Estes dois grupos foram ainda divididos em dois sub-
grupos cada, tendo em consideração as características acústico-fonéticas da palavra 
final: contínua, quando a segunda consoante não era oclusiva, como em CASA, PASSO; e 
não-contínua, quando a segunda consoante era oclusiva (PORTA, PATA). Como se 
documenta no Quadro 3, os vários subgrupos de frases eram equilibrados quanto a estas 
características. 
As frases foram pronunciadas por uma falante feminina, que as tinha estudado 
no dia anterior à gravação por forma a familiarizar-se com o seu conteúdo e estar em 
condições de fazer uma entoação o mais natural possível (e não de leitura formal). Cada 
frase foi gravada mais do que uma vez, tendo sido feita uma selecção das melhores 
elocuções em função da qualidade da entoação e da gravação. As gravações foram feitas 
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na estação de fala no Laboratório de Fala da FPCE-UP, através do programa 
SoundDesigner II (Digidesign, Versão 2.3), utilizando uma placa de som de 16 bits. 
Todas as frases foram digitalizadas a uma frequência de amostragem de 22050Hz. A 
edição do sinal acústico foi realizada com o programa Praat 3920- versão 4.0.11. 
Quadro 3. Características das frases, por subgrupo de frases curtas vs. longas, contínuas, Cont, e 
não-contínuas, nCont: quantas frases por condição, respectiva extensão média em palavras, 
#Pal., e duração em ms. Dur. Com os desvios-padrões entre parêntesis. 
Frases curtas Frases longas 
~ 1 #Pal. Dur. Ms ~T~ #Pal. Dur. Ms 
Cont. 23 10.0(2.8) 3686(931) 27 14.92(2.07) 5877(609) 
nCont. 22 10.6(2.0) 3941(931) 18 14.33(2.02) 5644(593) 
A edição do sinal consistiu, primeiro, em separar as frases por ficheiros de som 
individuais com o mesmo intervalo de silêncio inicial (100 ms) e terminando 
exactamente no fim da palavra final. Foi marcado o ponto de início da palavra final, e 
depois foram feitas as manipulações de/0. Tal como Schõn et ai (2002), a palavra final 
das noventa frases foi manipulada de forma a existirem três condições: (1) Congruente, 
i.e., sem qualquer manipulação da palavra final; (2) Incongruente Muito, ou Hl de (de 
High Incongruity); e (3) Incongruente Pouco, ou LI de (de Low Incongruity). Nas 
manipulações seguiu-se sempre o mesmo processo: primeiro fixar a frequência 
fundamental desde o início (mais precisamente 5 a 15 ms antes do início) até ao fim da 
palavra final, e depois foi deslocá-la numa percentagem predeterminada mantendo o 
contorno original numa faixa mais aguda, 35% no caso das pouco incongruentes, e 
64 
Percepção de Incongruências no Contorno Entonacional de Frases e de Melodias 
120% no caso das muito incongruentes. A palavra final mantinha assim o seu contorno, 
que era transposto para uma zona de frequências mais agudas (cf. Figura 1). 
Assim, a partir de um conjunto de 90 frases, lexical, sintáctica e semanticamente 
diversas, constituímos mais dois conjuntos equivalentes quanto àquelas características, 
mas com a/o da palavra final alterada, num total de 270 estímulos verbais diferentes, 90 
por condição de Conguência (C, HI e LI). 
Os porquinhos mal tiveram tempo de se por a/correr/ 
Fig. 1. Exemplo de frase congruente (a), LI (b) e Hl (c). Em (a) a frequência inicial é 
213Hz. em (b) 288Hz (213.4+35%) e em (c) 470Hz (213.4+120%). 
3.2.2. - Melodias 
Tal como o material verbal, também os estímulos musicais são constituídos por 
três grupos, a frase original e as duas manipulações correspondentes. Todos estímulos 
musicais usados neste estudo faziam parte de um conjunto de melodias (n = 120 x 3) 
gentilmente cedidas pela por - CNRS Marselha2. Destas foram seleccionadas 90x3 para 
o presente estudo. Descreve-se a seguir, sucintamente, as características das melodias, e 
depois o que foi feito expressamente para o estudo português. 
" Agradecemos a disponibilidade da Dr.a Besson na cedência dos estímulos musicais 
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As melodias a partir das quais foram feitas as manipulações (n = 120) eram 
todas de tradição ocidental. Metade destas melodias (n = 60) foram retiradas do 
reportório infantil internacional e a outra metade foi escrita propositadamente, tendo em 
consideração as regras de escrita musical de tradição ocidental (tonal) e ainda as 
características das melodias infantis, como por exemplo os intervalos curtos. Pretendia-
se assim dispor de dois tipos de melodias, as familiares à criança e as desconhecidas (n 
= 60 x 2 no conjunto original, n = 45 x 2 neste estudo). A partir destas melodias foram 
então criadas as duas incongruências, a pequena incongruência e grande incongruência. 
Na pequena incongruência a última nota foi alterada ascendentemente em 1/5 de tom 
(desafinada), manipulação esta executada através do programa Sound Forge 32, versão 
4.6. Na grande incongruência, a nota final foi alterada em Vi tom tendo esta alteração 
sido feita durante a execução, i.e. não foi usado nenhum programa de manipulação de 
sinal, apenas o teclado. As melodias foram executadas sem qualquer acompanhamento 
harmónico e em som de piano num teclado Korg ExDR5. As melodias foram gravadas 
através MIDI directamente no computador, utilizando o programa Cakewalk (cf. Figura 
2). 
Fig. 2. Exemplo de melodia conhecida "É Matai" nas três condições: (a) 
congruente, (b) LI (nota final + 1/5 de tom) e a (c) Hl (nota final + lA tom). 
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Para o presente estudo foram seleccionadas 90 melodias, quarenta e cinco do 
reportório infantil internacional e quarenta e cinco melodias novas, e as suas 
manipulações correspondentes. Houve assim um total de 270 estímulos (cf. Quadro 4). 
A duração das melodias estava compreendida entre 5000 e 19000 ms, média 9871 ms 
(SD = 2426). No caso das conhecidas, a duração média foi 10236 ms (SD = 3112), 
tendo sido a média das desconhecidas 9506 ms (SD = 1394). 
Embora as melodias infantis possuam características semelhantes de país para 
país existem algumas que possuem identidade nacional. Para isso era importante não 
usar neste estudo como melodias conhecidas aquelas que eventualmente não fizessem 
parte da memória colectiva nacional. Uma primeira selecção foi feita por C. Marques e 
por S. L. Castro, e estabelecida com a ajuda de três crianças portuguesas, com idades 
compreendidas entre 5 e 9 anos, que ouviram as melodias e as identificaram como 
sendo do seu conhecimento. Para a selecção das 45 melodias desconhecidas, apenas foi 
tida em consideração a qualidade da gravação. 
Quadro 4. Número de melodias conhecidas e não conhecidas por extensão em ms (n = 90) 
Duração em ms  
Min/Max 5000-10000 11000-15000 16000-19000 
Conhecidas 24 17 4 
Novas 32 13 0 
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3.3. - Procedimento 
Após a preparação das frases verbais, da selecção das melodias e antes da 
experiência propriamente dita, foram realizadas observações-piloto nas quais 
participaram cinco crianças (3 não músicos e 2 músicos), no sentido de verificar se as 
tarefas eram adequadas para o nível de escolaridade e de experiência musical. Neste 
pré-teste, os estímulos encontravam-se distribuídos por três listas de frases verbais e três 
listas de melodias. Cada uma destas listas encontrava-se dividida em três blocos com 
trinta estímulos cada. Após este pré-teste foram feitos alguns reajustamentos na 
distribuição dos estímulos por blocos, e no número de blocos a utilizar na experiência, 
devido ao facto de a tarefa musical se ter revelado demasiado longa (pois cada melodia 
dura mais do que uma frase), não ajudando à concentração das crianças até ao fim da 
tarefa. Na sequência destas observações foi estabelecido o procedimento que se dá conta 
a seguir. 
Cada criança ouviu um total de 90 frases e 90 melodias, havendo em cada grupo 
30 por condição (congruente, pequena incongruência e grande incongruência). Foram 
preparadas três listas de estímulos verbais e três de estímulos musicais, de tal modo que 
em cada lista aparecesse uma determinada frase ou melodia apenas numa condição (por 
exemplo: a frase A na condição congruente encontrava-se na lista 1; a mesma frase, na 
condição pequena incongruência encontrava-se na lista 2; e a condição grande 
incongruência na lista 3). Cada criança ouviu uma destas listas de frases e de melodias 
(cf. Quadro 5). Este procedimento permitiu evitar os efeitos de repetição, na medida em 
que cada participante nunca ouviu uma melodia ou uma frase senão numa condição. 
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Cada lista de 90 itens era constituída por 4 blocos (23 + 22 + 22 + 23), 
equilibrados quanto às características críticas do alvo (número semelhante de itens por 
condição, com características próximas quanto à duração; no caso das melodias foi tido 
em consideração o facto de haver melodias conhecidas e novas melodias). A sequência 
dos itens foi definida pseudo-aleatoriamente, de modo a que a mesma condição não 
aparecesse mais do que duas vezes seguidas. O intervalo inter-estímulo foi idêntico nas 
frases e nas melodias, 3000ms. Existiu um intervalo de aproximadamente dois minutos 
entre os blocos, dependo este intervalo da atenção e concentração das crianças (contudo 
o intervalo não excedeu os dois minutos). 
Quadro 5. Distribuição das crianças por listas de frases e de melodias, conforme pertença ao 
grupo dos Músicos ou dos não-Musicos. 
Lista 
1 2 3 
Músicos 5 6 5 
Não músicos 4 5 4 
Metade dos participantes de cada grupo, contrabalanceados por lista, começou a 
experiência pela tarefa musical e a outra metade pela tarefa verbal. A fim e tentar 
manter um bom nível de atenção ao longo de toda a experiência, e na sequência das 
observações piloto, optou-se por alternar dois blocos de estímulos musicais com dois 
blocos de estímulos verbais, MM-LL-MM-LL, com metade das crianças a fazerem a 
experiência na ordem LL-MM-LL-MM, e a outra metade no reverso MM-LL-MM-LL. 
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Antes de iniciarem o teste, foram dadas as instruções. Os participantes eram 
instruídos a pressionar uma tecla verde se lhes parecesse que não havia nada de anormal 
no estímulo, e a pressionar uma tecla vermelha se lhes parecesse que havia algo 
estranho com o estímulo. Explicava-se aos participantes que a voz da senhora poderia 
ou não estar alterada na palavra final. No caso das frases, explicava-se que era 
importante prestarem atenção à voz e não ao conteúdo da frase. No caso das melodias, 
explicava-se que a última nota poderia estar ou não alterada ("desafinada ou trocada, 
um engano"). A seguir a esta informação todos os participantes realizaram duas sessões 
de treino com nove estímulos cada (três de cada condição). Antes de iniciarem a tarefa 
de linguagem as crianças realizaram o treino respectivo, o mesmo acontecendo antes de 
iniciarem a tarefa musical. Nestas sessões de treino, as crianças tiveram oportunidade de 
se familiarizarem com os estímulos e com a caixa de respostas. Foi solicitado aos 
participantes que pressionassem o botão correspondente o mais rápido possível, mas 
sem cometer erros. As crianças usaram o dedo indicador esquerdo para o botão verde, e 
o dedo indicador direito para o botão vermelho ( esta instrução foi dada em resultado 
das observações piloto). 
Os participantes foram testados individualmente numa sessão com a duração 
aproximada de uma hora, sendo o espaço utilizado uma sala de aula normal. Os 
estímulos foram apresentados a partir de um computador portátil FUJITSU/SIEMENS -
Lifebook series, e através de auscultadores estéreo Sony - MDR-V300. O programa de 
sequenciação dos estímulos foi o SuperLab Pro, versão 2.0. As respostas foram captadas 
através de uma caixa de respostas Cedrus RB610. O volume de som foi igual para todos 
os participantes. 
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4. Resultados e discussão 
Foram calculadas análises de variância ao número de respostas correctas, aos 
tempos de reacção das respostas correctas (sem contar as antecipações) e a uma medida 
de sensibilidade d', segundo a teoria de detecção de sinal (Macmillan & Grelman, 
1991). As ANOVAS obedeceram ao modelo de medidas repetidas, com factores 
intersujeito Grupo (músicos vs. não músicos), e com factores intrasujeito Materiais 
(linguagem vs. Música) e Congruência (Congruente [Cong], Incongruente Pouco [LI] e 
Incongruente Muito [Hl]. 
Posteriormente foi seleccionado o grupo com melhor performance nas melodias, 
nove participantes, independentemente de pertencerem ao grupo dos músicos ou não 
músicos, tentando verificar se estes participantes foram os que obtiveram melhor 
performance na tarefa de linguagem. A mesma selecção foi feita na performance das 
frases. 
4.1. Exactidão 
Os principais resultados obtidos podem ser observados no Quadro 6, que mostra 
as médias das respostas correctas por condição e respectivos desvios padrão. 
Observa-se que a performance nas tarefas de linguagem é significativamente 
superior à das tarefas de música (para Material F(L 2sj = 72.38, p < .001) onde os 90% 
nas primeiras baixa para os 67% nas segundas (M = 27.1, SD = 3.6 e M = 20.1, SD = 
8.9). 
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Quadro 6. Média dos resultados das respostas correctas dos músicos e dos não músicos, nas 
tarefas de linguagem e música por condição de Congruência (desvios padrão entre parêntesis). 
Condição 
C Hl LI 
Linguagem 
Músicos 28.1(1.23) 29.3(.85) 24.4(4.45) 
Não músicos 28.9(.760) 28.9(1.11) 22.5(3.97) 
Música 
Músicos 24.0 (5.91) 27.7 (2.75) 12.3 (8.68) 
Não músicos 22.6(6.33) 25.6(6.44) 12.2(7.89) 
Nota. O valor máximo é de 30. 
O factor Congruência exerce também um efeito significativo (Fp, so) = 60.8, p < 
.001). Observa-se geralmente superioridade das condições congruente e muito 
incongruente sobre a pequena incongruência. (M = 25.9, SD = 5.0; M = 28, SD = 3.6 e 
M = 17.9, SD = 8.6, normal, incongruência forte e incongruência fraca 
respectivamente). Considerando as tarefas de linguagem, ambos, músicos e não 
músicos, obtiveram uma performance nas respostas correctas muito próxima dos 100% 
na condição de incongruência forte (98% para os músicos e 92% para os não músicos). 
Na condição congruente as performances foram igualmente altas, 94% para os músicos 
e 96% para os não músicos. Já condição pequena incongruência registou resultados 
inferiores quando comparados com as restantes condições, 81% para os não músicos e 
75% no caso dos não músicos. Estes valores têm paralelo quando considerados os 
desvios-padrão, na medida em que estes são claramente mais pequenos nas condições 
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mais fáceis (Cong e Hl) e mais altos na condição mais difícil, a de pequena 
incongruência. 
Nas tarefas musicais o factor congruência tem paralelo com o que aconteceu na 
linguagem. Ambos os grupos obtiveram melhores resultados na incongruência forte, 
92% no caso dos músicos e 85% no caso dos não músicos; estes resultados foram 
seguidos pelos obtidos na condição congruente, 80% vs. 75% respectivamente. Os 
resultados na condição incongruência fraca foram inferiores a 50% em ambos os grupos 
(41%). Os respectivos desvios-padrão também têm paralelo com o que aconteceu na 
linguagem. Os valores são mais pequenos nas condições mais fáceis e são claramente 
mais baixos na condição incongruência fraca, mais difícil. 
No entanto, verifica-se também uma interacção significativa entre Material e 
Congruência (Fp, soj = 10.16, p = .001). É de salientar que embora obedecendo a uma 
mesma hierarquia de dificuldade (melhores na incongruência forte e na congruência, 
seguido da incongruência frasca), os resultados diferem na linguagem e na música de 
duas maneiras. Primeiro, o decréscimo observado nas condições de incongruência fraca 
é muito mais pronunciado em música do em linguagem. Segundo, enquanto que em 
linguagem os resultados na condição congruente são praticamente idênticos aos da 
incongruência forte, já na música há uma superioridade ligeira da incongruência forte 
face à congruência. Esta interacção entre Material e Congruência pode ser observada na 
Figura 3. 
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Fig- 3. Gráfico com o número médio de respostas correctas por tarefa e por condição. 
Além dos efeitos de Material e Congruência, e da interacção entre os dois já 
discutidos, nem o efeito de Grupo nem nenhuma outra interacção atingiram a 
significância. De facto, a inspecção do Quadro 6 deixa claro que o nível de performance 
destes dois grupos é perfeitamente idêntico nas condições de frases congruentes e muito 
incongruentes, bem como na condição de melodias pouco incongruentes. A ligeira 
superioridade do grupo dos músicos nas restantes condições, i.e., frases pouco 
congruentes, melodias congruentes e melodias muito incongruentes, não é 
estatisticamente significativa. Nos resultados individuais nota-se que existe uma maior 
variabilidade no número de respostas correctas nas tarefa de música do que nas tarefas 
de linguagem. Música, a variação entre o número de respostas correctas pode ir de 0 a 
30 (100%). A condição de incongruência fraca é a que regista maior variabilidade, entre 
0 e 27 respostas correctas. Nas restantes condições, Congruente e incongruência fraca, a 
variação é entre 8 e 30 respostas correctas, e entre 11 e 30 respostas acertadas 
respectivamente. Estas variações verificam-se tanto para os músicos como para os não-
músicos. Relativamente às tarefas de linguagem verifíca-se uma diferença. Na condição 
de incongruência fraca a variação do número de respostas correctas nos músicos foi 
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maior do que nos não-músicos. A variação dos músicos foi entre 11 e 30 repostas 
correctas, enquanto que a varrição dos não músicos situou-se entre as 17 e 27 respostas 
correctas. O valor mínimo de respostas correctas, tanto na condição congruente como na 
condição incongruência forte, foi 26 e o máximo 30, ou seja 100%. Esta variação foi 
igual para os músicos e para os não-músicos. 
4.2. Teoria de Detecção de Sinal (d') 
O número de respostas correctas nas condições de incongruência não revelam 
directamente a sensibilidade à violação da/o das frases e das melodias, pois, pode estar 
afectada pela tendência a responder positivamente em caso de dúvida. De facto, e ao 
contrário do que se poderia esperar, houve uma percentagem substancial de respostas 
incorrectas na condição normal quer das frases quer das melodias. Uma análise número 
de respostas correctas segundo a teoria de detecção de sinal (Mcmillan & Grelman, 
1991) pode ajudar a esclarecer os factores em acção. 
Calcularam-se os valores de d' - ou sensibilidade - para os valores da 
incongruência forte e da incongruência fraca, individualmente para cada participante. 
Considerou-se a percentagem de respostas correctas perante a incongruência como 
êxitos (hits), e a percentagem de respostas incorrectas nas condições congruentes como 
falsos alarmes. Esta estratégia permite calcular para cada participante, por condição de 
Material, duas medidas de sensibilidade, uma para a incongruência forte e outra para a 
incongruência fraca. Grosso modo, esta medida pondera o número de respostas 
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correctas nas condições de incongruência pelos falsos alarmes na condição congruente. 
A observação dos resultados pode ser feita com a ajuda do Quadro 8. 
Quadro 8. Média de sensibilidade (valores d') nas tarefas de linguagem e música para a 
incongruência forte e para a incongruência fraca (desvios padrão entre parêntesis). 
Linguagem 
Músicos 
Não músicos 
Música 
Músicos 
Não músicos 
Condição 
Hl LI 
4 (.88) 2.9 (.96) 
4.2(.91) 2.7(.55) 
2.7(1.0) .778 (.88) 
2.3(1.5) .321(1.1) 
Nota. Quanto mais baixo o valor de d', maior é a percentagem de falsos alarmes 
A sensibilidade é boa (cerca de 4) no casos da incongruência forte da linguagem, 
e muito baixa na incongruência fraca na música, onde não chega a atingir 1. As 
sensibilidades para a incongruência fraca na linguagem e para a incongruência forte na 
música são semelhantes, cerca de 2.7. Uma análise de variância com os factores 
intersujeito, Grupo, e os factores intrasujeito Material e Congruência (HI vs. LI), 
confirmam os efeitos verificados nas respostas correctas. Replica-se o efeito Material 
(F(i, 27) = 60.03, p < .001), bem como o da Congruência (F(L 2?) = 183.71.03, p < .001), 
e a interacção entre estes dois factores (F^, 2?) - 4.95, p = .03). 
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4.3. Tempos de Reacção 
Foram considerados os tempos de reacção às respostas correctas, e foram 
retiradas as antecipações . Os tempos de reacção foram calculados a partir do momento 
em que a palavra final se iniciara, tendo sido subtraídos os 100 ms de silêncio inicial 
existente em todas as frases. Os respectivos resultados podem ser observados no Quadro 
7. 
Quadro 7. Média dos resultados dos tempos de reacção (ms) às respostas correctas dos músicos 
e dos não músicos, nas tarefas de linguagem e música por condição e respectivos desvios 
padrão. 
Condição 
C HÏ ~0 
Linguagem 
Músicos 1021(144) 725(125) 922(130) 
Não músicos 1024(155) 724(129) 937(200) 
Música 
Músicos 1342(293) 1038(228) 1327(422) 
Não músicos 1383(372) 1060(342) 1241(268) 
À semelhança do que aconteceu com as respostas correctas, observa-se que os 
tempos de reacção nas tarefas de linguagem são significativamente superiores aos das 
tarefas de música (para Material F(i, 26j = 77.94, p < .001) cujas médias são M = 891, 
SD = 190 e M = 1232, SD = 345, linguagem e música respectivamente. 
Consideravam-se antecipações sempre que a criança pressionava qualquer uma das teclas antes de ouvir 
a palavra final ou a última nota. 
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Mais uma vez o factor Congruência exerce um efeito significativo {F(2, 52) = 
51.57, p < .001). Observa-se geralmente superioridade das condições congruente e 
muito incongruente sobre a pequena incongruência. (M = 25.9, SD = 5.0; M = 28, SD = 
3.6 e M = 17.9, SD = 8.6, normal, incongruência forte e incongruência fraca 
respectivamente). No caso dos tempos de reacção existe uma ligeira diferença em 
relação às respostas correctas. Enquanto que na percentagem de respostas correctas se 
verificou uma hierarquia incongruência forte, congruente e incongruência fraca, nos 
tempos de reacção quanto maior a incongruência mais rápidas foram as crianças. Foram 
mais rápidas na incongruência forte, seguida da incongruência fraca e mais lentos na 
condição congruente (M =885, SD =268; M = 1109, SD = 331 eM = 1191, SD = 301; 
incongruência forte, incongruência fraca e normal respectivamente). Se observarmos os 
resultados na grande incongruência, quando comparados com os resultados da 
congruência, verificamos que existe uma diferença significativa. Nos tempos e de 
reacção mais uma vez não se verificaram efeitos de Grupo e não se verificaram 
interacções entre factores. 
Seria de esperar que os músicos obtivessem uma melhor performance nas tarefas 
musicais quando comparados com não músicos, nomeadamente no que diz respeito à 
pequena incongruência. Este facto não se verificou, no entanto os não músicos 
obtiveram maior percentagem de falsos alarmes nesta tarefa. 
Os resultados obtidos nas respostas correctas, nos tempos de reacção e de sensibilidade 
(d'), foram replicados quando seleccionados apenas alguns participantes. Isto é, fazendo a 
selecção tendo em consideração os resultados obtidos na condição LI da tarefa musical, 
excluindo os participantes cuja performance de respostas correctas era igual ou inferior 
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a 5 (neste caso o total de participantes considerados foi 21, 11 músicos e 10 não 
músicos), ou quando foram seleccionados apenas os participantes cuja performance na 
LI da tarefa musical foi igual ou superior a 8 (n. = 15, 8 músicos e 7 não músicos), os 
resultados confirmaram os obtidos anteriormente, i.e., ambos obtiveram melhores 
resultados nas tarefas de linguagem do que nas tarefas de música, confirma-se assim o 
efeito Material. Ainda considerando estes grupos, mas desta vez com o factor 
Congruência verifica-se novamente que ambos os grupos obtêm maior número de 
respostas correctas na Hl, seguida da condição Congruente, e com valores mais baixos 
na condição LI. A interacção Matrial e Congruência verificada na análise prévia dos 
resultados continua a ser significativa. No que diz respeito aos tempos de reacção, os 
resultados também são idênticos aos da análise prévia. Ambos os grupos continuam a 
ser mais rápidos nas tarefas de linguagem quando comparados os tempos de reacção da 
tarefa musical; o efeito congruência também se mantém. A diferença que existe neste 
caso é que a performance dos músicos melhora na tarefa musical na LI, i.e., quando 
considerados todos os participantes, os não músicos obtém melhor performance nesta 
tarefa, ao passo que quando excluídos os referidos participantes, os músicos passam a 
ter melhor performance do que os não músicos, na tarefa LI musical. Contudo esta 
diferença não é significativa. 
Estes factos levaram-nos a fazer a selecção dos participantes que obtiveram 
melhor performance segundo a teoria de detecção de sinal (d'). Nesta conformidade 
seleccionamos os melhores resultados com base na LI da tarefa musical, o total dos 
participantes considerados foi nove, cinco músicos e quatro não músicos. Verificou-se a 
performance destes nove participantes na tarefa musical é muito próxima da 
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performance na tarefa de linguagem, pelo que o efeito de Material é não significativo. 
Continua é a existir o efeito congruência, verifica-se que existe maior número de falsos 
alarmes na LI, principalmente na tarefa musical. Embora não exista o efeito Material, 
continua a verificar-se a interacção Material e Congruência. Tendo em consideração os 
tempos de reacção também os resultados não sofrem grandes alterações, este grupo é 
mais rápido nas tarefas de linguagem do que nas tarefas de música, e quanto maior a 
incongruência mais rápidos são a detectá-la. Continua a existir o efeito de Material e de 
Congruência. Não se verificou qualquer interacção. 
Consideramos também as melhores performances segundo a teoria de detecção 
de sinal (d'), mas desta vez na LI da tarefa de linguagem. Verifícou-se que existe o 
efeito de material, e o efeito de congruência, quando considerados os valores de d'. 
Verifica-se que neste caso existe uma grande diferença de sensibilidade entre a tarefa 
de linguagem e a tarefa de música. Este grupo responde mais vezes ao acaso na tarefa 
musical. Este facto pode estar relacionados com a natureza da tarefa. Isto é, como a 
tarefa musical é mais difícil do que a da linguagem, e como os participantes têm 
conhecimento de que existem dois terços de frases e melodias manipuladas e um terço 
de melodias e frases originais, pode levá-los a pressionar mais vezes o botão 
correspondente às incongruências. Considerando o número de respostas correctas e os 
tempos de reacção continua a verificar-se o efeito material e o efeito congruência 
relatados anteriormente. 
Por último consideramos os participantes com melhores resultados médios de 
acordo com a sensibilidade (d'HI*d'LI). Neste grupo o total dos participantes foi 13 (9 
músicos e 4 não músicos). Nos resultados segundo a teoria de detecção de sinal, 
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continua a verificar-se o efeito de Material e de Congruência. Verifíca-se ainda a 
interacção Material e Congruência. Contudo, neste grupo verifícou-se que os não 
músicos respondem menos ao acaso na tarefa de linguagem, quando comparados com 
os músicos, tanto na Hl como na LI. No caso da tarefa musical a situação é inversa, i.e. 
os não músicos respondem mais vezes ao acaso. Quando considerados os melhores 
resultados em d' na tarefa musical, verifíca-se que os músicos obtém melhor 
performance na tarefa de linguagem. Quando considerados os valores mais baixos na 
tarefa musical, observa-se que os não músicos têm melhores resultados do que os 
músicos na tarefa de linguagem. 
4.4 Discussão 
Os resultados do presente estudo demonstram claramente que não existem 
efeitos de Grupo em qualquer dos factores, as diferenças dos resultados dos músicos e 
dos não músicos não são significativas. Os efeitos significativos encontrados estão 
relacionados com o Material, linguagem e música, e ainda com o factor 
Congruência/Incongruência. De facto ambos, músicos e não músicos, obtêm melhores 
resultados nas tarefas de linguagem do que nas tarefas de música, resultados que estão 
em linha com os obtidos por Schõn et ai. (2002). Este facto não é de estranhar na 
medida em que por muita experiência musical que se tenha, o contacto com a linguagem 
é sempre mais intenso. Estamos em contacto com a linguagem desde muito cedo na 
vida, mesmo durante o período de gestação, e durante uma grande percentagem de 
tempo. E por isso normal que as performances quer na exactidão, quer nos tempos de 
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reacção quer na sensibilidade (d'), sejam melhores nas tarefas de linguagem do que nas 
tarefas musicais. 
Também no que diz respeito ao factor Congruência/Incongruência e em relação 
à performance dos músicos os resultados estão em conformidade com os obtidos por 
Schòn (ibid). Os músicos foram mais rápidos na incongruência forte, seguida da 
incongruência fraca, tendo sido mais lentos na condição normal. Relativamente à 
performance dos não músicos os resultados não são idênticos aos do citado estudo, 
observou-se no presente estudo os que não músicos também foram mais rápidos na 
incongruência forte, seguida da incongruência fraca, tendo sido mais lentos na condição 
normal, sendo as diferenças muito semelhantes às encontradas nos músicos, o que 
mostra a não existência de um efeito significativo de grupo. Estes resultados aplicam-se 
quer as tarefas de linguagem quer as tarefas musicais. A diferença pode residir no facto 
de no estudo de Schõn (ibid.) terem sido comparados músicos profissionais com 15 
anos de experiência e no presente estudo foram testadas crianças que tiveram uma 
aprendizagem musical apenas durante quatro anos. Também o tipo de metodologia 
utilizada na escola frequentada pelas crianças pode ser um factor a ter em consideração. 
A metodologia Orff não privilegia um desenvolvimento mais apurado da audição, no 
que diz respeito a pequenas diferenças no contorno da linguagem ou da música. As 
tarefas aqui utilizadas requerem um maior treino musical. A metodologia Orff é 
importante nestas idades, na medida em permite que as crianças ao estarem em contacto 
com a música, através de jogos musicais de canções e do contacto com os instrumentos, 
se sintam motivadas. Não quer dizer que o estudo mais intenso, por exemplo numa 
escola de música vocacional não seja motivador, contudo nem todas as crianças têm 
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acesso a este género de escolas. O facto de não haver diferenças também não quer dizer 
que a tarefa estivesse desadequada para o nível das crianças, estas obtiveram bons 
resultados no pré teste e na experiência. As percentagens de respostas correctas variam 
entre 85 e 95%. Não se verificaram foi as diferenças de grupo. 
O facto de não se verificarem efeitos de grupo levou-nos a considerar uma 
última hipótese: As crianças com melhor performance musical, independentemente de 
pertencerem ao grupo dos músicos, são as mesmas com melhor performance nas tarefas 
de linguagem? 
Na análise dos resultados foram encontrados alguns casos de crianças que 
obtiveram bons resultados ou na teoria de detecção de sinal, ou nas respostas correctas 
ou nos tempos de reacção. Foi encontrado um caso de uma criança cujas médias 
estavam entre as nove melhores seleccionadas em todos os factores 
(congruência/incongruência, tempos de reacção e teoria de detecção de sinal) em ambas 
as tarefas, música e linguagem. Curiosamente esta criança encontrava-se no grupo dos 
músicos, contudo em paralelo com a escola do 1.° ciclo, esta criança estuda violino 
numa escola vocacional de música. Este factor pode fazer a diferença. Esta criança 
estuda violino, um instrumento que exige grande precisão auditiva, nomeadamente no 
que diz respeito à afinação. As tarefas aqui testadas, principalmente musical na 
condição de incongruência fraca, exige grande capacidade de detectar pequenos 
problemas de afinação, sobre os quais os instrumentistas de corda (violino, viola d'arco, 
violoncelo e contrabaixo, principalmente) possuem grande experiência. 
Com base na selecção dos melhores resultados na sensibilidade (d') na tarefa de 
música na LI, verificou-se que estas crianças que têm melhor performance são aquelas 
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que têm melhor performance nas tarefas de linguagem, e cujos resultados estão muito 
próximos. Este facto pode ser indicador de uma predisposição destas crianças para a 
música e que pode ajudar ao desenvolvimento da percepção da características 
entonacionais da linguagem. Pode ser indicador por que neste grupo de crianças 
encontravam-se cinco com aprendizagem musical formal e quatro sem aprendizagem, 
i.e., as melhores performances não dependem expressamente do treino. As crianças sem 
aprendizagem musical têm performances ao nível das que tiveram essa aprendizagem, 
quer ao nível das tarefas musicais quer ao nível das tarefas de linguagem. É de lamentar 
que estas crianças sem aprendizagem musical não tenham acesso a ela, pois não existe 
um plano nacional de educação musical para todas as crianças a frequentar o 1.° ciclo do 
ensino básico, embora esteja consagrada na Lei como expressão musical. Apenas 
algumas escolas têm essa possibilidade. Se existe uma predisposição para a música, e se 
esta pode desempenhar um papel no desenvolvimento da percepção das características 
entonacionais da linguagem, não seria de permitir que todas as crianças a frequentar o 
1.° ciclo do ensino básico tivessem acesso à aprendizagem musical? 
Estes resultados não contrariam a existência de mecanismos cerebrais comuns ao 
processamento "sintáctico" da música e da linguagem. Contudo, parece-nos que o factor 
experiência e tipo de aprendizagem podem ser relevantes. Com base nestes resulatados 
não é possível afirmar que a aprendizagem musical, utilizando a metodologia Orff, pode 
influenciar o desenvolvimento dos mecanismos cerebrais responsáveis pela percepção 
da entoação em linguagem. No entanto são indicadores de que pode existir uma 
predisposição para a música e que esta pode ser importante para a percepção 
entonacional de frases. 
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Serão necessários mais estudos comparando crianças com experiência musical 
mais profunda, como por exemplo crianças que estudam os referidos instrumentos de 
corda. 
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Apêndice 4 - Referências de livros infantis 
Livros de Histórias Infantis 
Andresen, S. .M. B. (s/d). A árvore (10a Ed.). s/l, Figueirinhas. 
Andresen, S. .M. B. (s/d). A floresta (32a Ed.). s/l, Figueirinhas. 
Andresen, S. .M. B. (s/d). A menina do mar (38a Ed.). s/l, Figueirinhas. 
Andresen, S. .M. B. (s/d). O cavaleiro da Dinamarca. (53a Ed.). s/l, 
Figueirinhas. 
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Disney (1999). Tarzan. Rio Mouro: Everest Editora. 
Disney (2001). Atlâtida: o continente perdido. Rio Mouro: Everest Editora. 
Gomes, A. (2001). Na floresta encantada. Lisboa: Papa-Letras. 
Menéres, M. A. (2000/ A chave verde ou os meus irmãos. Porto: ASA.. 
Santiago, A. (2001). Era uma vez ... O Jardim da Catarina. Porto: Campo das 
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